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Aus dem Vorwort zur ersten Aullage. 



Die ndchste Veranlassung zur Herausgabe dieser Har- 
monielehre ist auf dem Titel angegeben. Es galt, bei dem 
praktischen Studiengang in der Theorie der Musik den Schü- 
lern ein Hilfsmittel zur Erläuterung der vorgetragenen Lehr-- 
satze und zur Wiederholung derselben in die Httnde zu geben. 
Die Kigensi hatten eines solchen Hilfsbuches glaubte der Ver- 
fasser darin zu finden : es müsse dasselbe das Wesent- 
lichste, Grandzügiiche der musikalischen Theorie 
in kurzgefasster, aber möglichst voIlstSindiger 
Weise enthalten; es müsse diese GrundzUge 
stets mit Hinweis und Anleitung zur praktischen 
Ausführung geben, uro für spä lere Compositions- 
versuche zu befähigen. 

Das Buch enthält keine wissenschaftlich - theoretisch'^ 
Abhandlung über Harmonik, sondern ist, wenn es sich auch 
insoweit wie jede Harmonielehre auf eine feste Grundlage 
stützt , nur dem praktischen Zwecke gewidmet , der auf 
abstract- wissenschaftlichem Wege bei jetzt vorhandenen 
spärlichen Mitteln sehr schwer zu erreichen sein dürfte. 

Man hat zwar von jeher gern nach matheiuatischer 
Bestimmtheit der musikalischen Regeln gefragt, und beson- 
ders ist es die lugend, die oppositionell dem Autoritäts- 
glauben gesinnt, gern Alles so klar haben möchte, dass 
kein Zweiiel möglich sei , so sehr wie sie sich auf dei* andern 
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Seite scheut , das blühende Lebeu der Kunst durch das ana- 
tomische Messer kennen und verstehen zu lernen ; und es ist 
nicht zu leugnen , dass sich in dieser Beziehung eine Lücke 
in der musikalischeu Literatui^ tiodet, die auszufüllen noch 
Niemandem vollständig gelangen Ist. Alle Versuche der Art 
sind bis jetzt nicht Im Stande gewesen, ein wirklich haltbares 
wissenschaftHch-iiJusikalisches System , nach welchem durch 
ein Grundprincip alle Erscheinungen im musikalischen Ge- 
biete als stets nothwendige Folgerongen sich dargestellt 
finden, zu schaffen, und was Philosophen, Mathematiker, 
Physiker hierin geleistet haben, ist zwar beachtenswertb, aber 
Iheils zu sehr vereinzelt, als dass sich zur YoUenduDg des 
Ganzen die Mittelglieder so leicht finden Hessen, theüs zu 
abstract, weniger der Musik selbst, als andern Zwecken 
dienend, und bei allem in ihm sieb zeigenden Versttodniss 
musikalischer Dinge doch das eigentlich Musikalische, worum 
es sich bei dem Musiker doch zunächst handelt, wenig berück- 
sichtigend. Was aber m musikalischen Lehrbüchern von wis- 
senschaftlicher Begründung niedergelegt ist, hat sich bisher 
nicht bewährt, weil es theils als Benutzung einzelner gelehrter 
Toi Eichungen ebenso wenig im Staude war, ein in sich abge- 
schlossenes System mit zweifellosen Folgerungen zu schafl'en, 
tbeils als phantastisches Gebilde aller wissenschaftlichen 
Grundlage entbehrte. 

Bs mag hier erlaubt sein» auf eio Werk binzoweisen» weldiea im 
Stande sein dürfte, eine fühlbar« Lücke «nazullllleni ea ist dies: Die 
Natur der Harmonik nnd Metrik von Jf. ffaMpfmoiiii. 

Doch recht betrachtet, ist diese Lttcke nur dem reifern 
und gebildeten Musiker, der sich gern mit Theorie beschilftigt, 

fühlbar, dem angehenden Musiker jedoch nicht so nach- 
theilig, dass seine nächste Ausbildung darunter zu leiden 
hätte, und jene oben angedeutete Zweifelsucht dürfte wohl 
in gewissem Grade jenem kindlichen Verfehren gleichzuaohten 

sein, welches aus übergrosser Wissbegierde durch Fragen, 
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816 selten dem Stande der Ausbiidang des Fragers nach ver- 
stfindtich genug beantwortet werden können, auf den Ur^ 

gruod aller Dinge kommen möchte. Der angehende Musiker 
hat seine ganze Kraft auf die technische Ausbildung zu richten, 
well es ihm Zeit und Mühe genog kosten wird , den Stand- 
punkt zu erreichen, von wo aus er mit grösserer Leichligkc iL 
der eigentlichen Kunstlerschaft entgegengehen kann, liier 
gilt es nicht, za fragen Warum, es gilt zunächst das Wie« 
es gilt, die Nothwendigkeit gewisser Grandsatze ans der 
Erfahrung, aus den besten Mustern zu begreifen, nichl zu 
berechnen; später wird es Zeit sein, wenn Bildung, Kennte 
nisse, Beflihigung und Beruf es fordern, das Warum zu 
ermitteln, und alle aus der Erfahrung erlangten Kenntnisse 
werden nicht zu verachtende Hilfsmittel sein , auch die musi- 
kalischen Natui^esetze aufoufinden. 

Diesen praktischen Zweck vor Augen war der Verfasser 
bemüht, die Darstellung der Harmonie und der iieobachtungs- 
nnd Erfiihrungssatze in einfacher und klarer Weise zu geben, 
und da er das Buch zum Studium bestimmte, die in ihm etwa 
enthaltenen Wahrheiten durch sich selbst wirken zu lassen, 
obne ihnen durch ein besonders gelehrtes Gewand oder eine 
gewinnende Form einen weiten Leserkreis verschaffen zu 
wollen. Bs enthalt die Harmonielehre vollständig mit Andeu- 
tungen einer rationellen Methode , Uebungen zur Befestigung 
des Ganzen und zur gewandten Ausftihrung aller harmoni- 
schen Grundsatze zu machen. Diese Uebungen reichen bis zu 
dem Beginn der contrapunktischen Studien; die Leine des 
Contrapunktes selbst, aber soll in einem spätem Baude in 
gleicher Weise folgen. 

Schliesslich noch ein Wort zu dem Kunstjünger, ein 
ernstes zwar, aber ein wohlgemeintes. 

Es gilt ein fernliegendes Ziel zu erreichen, es ist dies 

die wükliche Kunstleistung. lliei*zu ist eine angestrengte, 
ausdauernde Thüiigkeit uüthig , die musikalischen Grundsätze 
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zu erfassen, das Gewonnene und Erkannte zu lebensfähigen 
Gebilden zu gestalten. Diejenigen werden sich bitter tfluschen, 

die, erfüllt von den Werken unserer grossen Meister, begabt 
mit poetischem GemUth, wähnen, die Blüthen brechen zu 
können, ohne die technischen Hilfsmittel grandlich kennen und 
erproben zu lernen, die in dem Wahne stehen, die Weihe der 
Schönheit, die sich Uber das Kunstwerk ausbreitet, leide 
unter der Zergliederung des Stoffes, oder die ersten natur- 
gemessen Bildungen des letzten konnten niemals sich zu 
jener notliu ondigen Schönheit entwick( hi Kein Talent hat 
sich je ohne griiadliche Kenntnisse (die zu erlangen ihm frei- 
lich leichter wurde, als dem Minderbegabten) zu jener Höhe 
geschwungen . auf iVelcher allein die Kunstleistungen gedei- 
hen. Ausübung ohne Bewusstsein ist nicht Kunstlerschaft, 
sie ist nur die Wirkung des Instinkts, welche immer den 
Mangel einer vollständigen Ausbildung fahlbar machen wird. 
Der geistreiche Gedanke kann der Form nicht entbehren, 
und sie ist es, die erkannt und erlernt werden muss. Giebl 
sich dieselbe zwar oft mit der Erfindung von selbst, so gilt 
es bei der Musik mehr als anderswo , den Gedanken gleich- 
sam logisch zu zergliedern, zu neuen Gestalten umzubilden, 
zn verwandeln auf die mannigfaltigste Art. Die Kenntniss 
dieser Dinge und die Geschicklichkeit im Gebrauch derselben 
muss auch der Talentvolle erlernen, und es kann dieselbe nur 
dadurch erreicht werden . dass man bemüht ist, die musika- 
lischen Gesetze und das, was Andere bereits längst vorher 
gefunden haben, zu erkennen und es nach- und fortzubilden 
zu versuchen. Ernste, anhaltende Thätigkeit und vor allem 
eine rationelle Methode zur Entwicklung der Reife, zur Bil- 
dung lebensfäihiger Kunstwerke wird bei musikalischer Be- 
fähigung sicher zum Ziele führen. 
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Vorwort zur siebenten Auflage. 



Die methodische Folge der LehrgegenstSinde ist in den 
bisherigen Auflagen der HRrnir tuelehre beibehalten worden. 
Zu einer Veränderung fand ich um so weniger Veranlassung, 
ais, abgesehen von meiner eigenen Erfahrung, das Buch auch 
in weitem Kreisen brauchbar gefunden worden ist, wie die 
schnell sich folgenden Auflagen beweisen. Wie ich aber 
bestrebt gewesen bin, bei jeder neuen Auflage Verbesserungen 
und Vermehrungen der Aufgaben und erklärenden Sätze an- 
zubringen, so ist auch in der gegenwärtigen viel Sorgfalt auf 
die Revision verwendet worden. Wesentliche Veränderungen 
aber enthalt diese neue Auflage nicht, so dass neben ihr auch 
frühere Auflagen — mit Ausschluss der ersten bis dritten — 
aber namentlich die sechste sehr wohl zu gebrauchen ist, was 
in Lehranstalten, wo das Buch eingeftthrt ist^ von vielem Nutzen 
sein dürfte. 



Vorwort zur achten Auflage. 



Auch diese Auflege eeUittlt keine wesentliche Verände- 
niog , nur habe ich gesucht durch stilistische Verbesserungen 
da und dort eum Verstaadniss einzelner Satze weiter beizutra- 
gen. Fftr die freundliche Anerkenmiug meiner Bestrebungen, 
die sich durch die schaelie Folge bedeutend stärlterer Auf- 
lagen am besten darlegt, da sie mir die Bürgschaft der Brauch- 
barkeit meines anspruchbsen Buches giebt , habe ich memeo 
besoodeni Dank aasausprechea. 

Leipzig, im Februar 1870. 

Emst Friedrieli Rtditer« 
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EINLEITUNG. 



Ton den FJementarkennlnissen , welche die allt-eineine Musik- 
lehre vorträgt umJ deren Bekanntscliaft beim Beginn der hnrmoni- 
schen Studien vorausgesetzt werden nmss , soll der mit denselben 
in Däelister Beziehung stehende Theii , die Intervallenlehre, in 
karser und gedrängter Weise voriüufig abgehandelt werden. 



Intervailenlehre. 



Intervall) Zwischenraum nenqt man das Verhältnis«, in 
welchem ein Ton su einem andern in Bezug auf Entfernung steht. 

Die Grosse der Entfernung wird sunüchst nach der Zahl der 
Stufen, auf welchen swei Ttfne lu einander sich befinden, bestimmt, 
und swar in der Regel so, dass man den untersten Ton als auf der 
ersten Stufe stehend annimmt, den htlfaern nach der Zahl der da- 
zwischen liegenden diatonischen Stufen bestimmt. 

AAmerkang. Unter diatonisctien Stufen versteht man die Reihe oder tulge 
von Tonen, wie sie die Tonleiter Irgend einer Dur- oder Molitonart darstellt. 

Nehmen wir z. B. q als tiefen Ton und auf der ersten Stufe lie- 
gend an, so wird das hoher liegende a auf der zweiten, das noch 
höher iiegende e auf der sechsten Stule sich liehnden: 

U. 8. 




T)ie so sich ergebende Siufeuzabi wird auf folgende Weise aus- 
gedruckt: 

4 1 • 4 5 6 7 t 
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T^S, % — S 7 

Ünisonus 

(Einklang) oder Prime. Sekunde. Terz. Quarte. Quinte. Sexte. Septime. Oktave. 
Bi«lit«r, UumoidiMir«. S. Aufl. 1 



l—g — ^ 
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In der Regel zShIt man lilos l»is zur Oktave und beginnt bei 
den Uber der Oktave liegenden Tönen die Heilie \vl< der, und so fort 
bei jeder neu beginnenden Oktave, so dass also die neunte Stufe 
zur Sekunde, die zehnte zur Terz, die elfte zur Quarte 
u. s. w., ebenso die fünfzehnte wieder zur Oktave, die sechs— 
zehnte wieder zur Sekunde wird. 

Gründe jedoch, die in der Harmonielehre und in der Theorie 
üherhiu|)i ihre Erklürunt: finden, geben mitunter Veranlassung, 
Tiinc, die iil>ei- der Oktave liegen, nach ihrer wirklichen Stufenzahl 
zu Ix nennen. Die Reihe der Intervalle wird daher von der Oktave 
an folgende doppelle Benennung erhalten : 

Duo- Terz- Quatl- Quiul- 
Oktave. Naue. Decime. (Jndecime. Uecime. decime. decime. decime. 

0 ^ ^ ^ 

<g » ITT , 



Sekunde. Ten. Quirle. Qainte. Sexte. Septime. Oklave. 

Grossere Entfernungen zweier Tdne werden einfach auf ihr Ver- 
bttllniss in der liefern Oktave reducirt. 



Nähere Bestimmung der Intervalle. 

Man sieht leicht, dass die obige Darstellung der Intervalle sich 
auf die diatonische C- Durtonleiter gründet, und dass die Verhüli- 
nisse der zwischen derselben liegenden Tdne dabei nicht berührt 
sind. Ebenso ist die Begründung derselben sämmtlicb von dem 
ersten Tone der diatonischen Tonleiter angenommen, während 
jeder beliebige Ton der Tonleiter als unterer angenommen werden 
kann, wodurch sowohl die Töne der verschiedenen Stufen sich 
ändern, als auch in diesen selbst sich kleine Verschiedenheiten zei- 
gen werden. 

Um in diesen mannigfaltigen Verschiedenheiten einen klaren 
Ueberblick Zugewinnen, mag man sieb folgende Grundsatze merken : 

Die oben gezeigte Reihe der Intervalle, wobei der 
untere Ton als der erste Ton der Durtonleiier, die 
Beihe selbst diese bildet, dient sur Grund läge .a Her 
Intervall bestimmung. Man nennt diese Intervalle 
sSmmtlich gross» einige davon rein* 

Jede chromatische Veränderung dieser Tdne, des 
obern sowohl, wie des untern, verändert ihre Stufen» 
zahl, also auch ihre Benennung nicht, sondern macht 
nur eine nllhere Bestimmung derselben nttthig. 
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So wird, wenn z. B. zur Quinte g irgeDd ein Krem binsugefUgi 
wird , dieselbe immer Quinte bleiben , nur eine nähere Beslimroong 
nötbig machen, da sie offenbar eine andere Quinte geworden isl, 
als sie ursprünglich war. 



i 



Da nun solche VerHndeningen der Inlervaile durch chromati- 
sche Erhöbung oder Erniedrigung derselben entstehen, hcdi'Mit mnn 
sich folgender verschiedenen und dieselben näher beseicbnenden 
Benennung : 

4. Sekunden, Terzen, Sexten, Septimen, Nonen, 
die aus der Durtonieiter bei angenommenem ersten Ton derselben 
als unterem enlsiehen, nennt man gros«; Primen, Quarten, 
Quinten, Oktaven rein. 

^. Erniedrigt mim den obern Ton der grossen Intervalle 
um eine kleine halbe Stufe, so entstehen kleine Intervalle. 

3. Erhöht man den obern Ton der grossen und reinen 
Intervalle um eine kleine halbe Stulls, se entstehen ttbermttssige 
Intervalle. 

4. Erhöht man den untern Ton der meisten reinen und 
kleinen Intervalle um eine kleine halbe Stufe, so entstehen ver- 
min d e rte Intervalle. 

Zu 1. 

reine grosse grosM reine reine grosse grosse reine grosse 



I 



_ — ^ — ^ — --^r- 

Prime. SekitDde. Terz. Quarte. Quinte. Sexte. Septime. Oktave. Nene. 
Zu 8. 

kleine kleine kleine kleine kleine 







Sekande. Ten. Sexte. Septime, Non«. 
Zu 3. 

ttbiermllssige überm. NB. uberm. überm, überm. NB. 



Prime. Sekunde. Quarte. Quinte. Sexte. 

NB. Uebermässige Terzen, Septimen und Nonen kommen in harmonischen 
Verhaltnissen nicht vor. Debermttssige Oktaven sind wie übermfissige Primen 
zu i>etncbten. 

1* 
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Zu 4. 

verminderte verminderte vermioderle verminderte vwmiiiderte 



tr. 



Ten 



Qoerte. 



Septime. 



1F 



OkUve. 



AUDerlcnng. Vermirnlerle Primen, Sekunden, Sexten, Nonen sind harmo- 
nisch undenkbar, wertn sie auch in me!of1isclien Verbindungen, d. Ii. in Bezug 
auf lo r iäcli re 1 le Uli e lutervaiie, niciil auf gleiclizeilig eikltageode, gedaclit 
werden ktfoeeo. 

Bemerkung zu der Bildung der verminderten Intervalle. 

Der Grund, warum bei Bildung der verminderten Intervalle der untere 
Ton derselben erhöht worden ist, da doch ein gleiches Interv»!! entstehen 
wurde, wenn der obere Ton erniedrigt wird, liegt in den eigenthuiiilichen Um- 
kehnmgsverhKllDissen sttmmtlicher Intervalle, wovon weiter unten gesprocbeu 
werden soll. 



Uebersicht und Zusammenstellung der 
gebräuchlichsten Intervalle. 



I 



Prime n 
reine ttbermMasige. 



Sekunden 
grosse kleine übermSssige. 



Terzen 
grosse kleine verminderte« 



Quarten 
reine ObermüBsige verminderte. 



1*^ 
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Quinten Sexten 
reine ttbennissiga verminderte, grosse kleine ttbermttssige. 



m 



1 
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Septimen 
grosse iLloine verniimi. 



Oktave n 

reine vermin d. 



Nonen 

grosse iLlelne 



3E 
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EintbeiluDg der lotervalle in CoDSOoaDzea und 

DissonanzeD. 

Wenn inau in der Musik von cotisüiiirenden und dissooirenden 
Inlervalleu spricht , versieht mnn dar unter nicht, wohl- oder tibel- 
klingende, was beide Worte auch wohl ausdrücken können, sondern 
unter den ersten solche, die in reinem, befriedigendem Verbfiltnissn 
stehen, welches einer weiteren bestinimlen Beziehung zu andern 
Intervallen als nothwendige Folge nicht bedarf, unter den letzten 
solche, die auf eine weitere Folge bestimmt hindeulea und ohne die— 
selbe keinen befriedigenden Sinn geben würden. 

Gonsonanzen sind sätnmtliche rein genannte Inlervalle, 
dann die grossen und kleinen Terzen und Sexten. 

Die ersten werden auch vollkommene Gonsonanzen, die 
letzten unvollkommene genannt. 

Dissonanzen sind die grosse und kleine SekuodOi 
grosse und kleine Septime, und sdnimtliche übermässige 
und verminderte Intervalle. 

Hiernach ergiebt sich folgende Uebersicbt: 

/. OiMUonansefi. 

a. Vollkommene. 

Die reine Prinie, reine Quarte, reine Quinte, reine Ok- 
tave. 

« 4 NB. ft 8 



NB. Ueber dis eigenihümlicha Verhttttnin der Quirle erfolgt spMter m dar 
Harmonielehre weitere Erkldrong. 

5. Onvollkomroena. 

Die grosse und kleine Terz, die grosse und kleine Sexte. 




//. Dissonanzen. 

Die Übermässige Prime, die grosse, kleine und ttbermflssige 
Sekunde, die verminderte Ters, die ttbermSssige und vermin- 
derte Quarte, die Obermdssige und verminderte Quinte, die 
QbermUssige Sexte, die grosse, kleine und verminderte Septime, 
die verminderte Oktave, die grosse und kleine Nene. 
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übermässige 4 . grosse, kleine, übermüss i^e 8. TermiDderte 8 
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grosse, kleine, verminderte 7. verminderte 8. 



grosse, kleine 9. 



i 
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Versetzung (ümkehrung) der lotervalle. 

Wie schon oben angedeutet wurde, gebt man bei Bestimmung 
der Intervalle in der Regel von dem untern Tone aus. Hat man 
jedoch Gründe, das Verhällniss zweier Töne von dcny obern Tone aus 
zu besUmmen, so nennt man die gefuDdeoea; Unterintervalle. 

So ist z. Bi ^ ^ 9 Quinte , g aber von d die 



Unterquinte. Man sieht leicbl, dass sich hierdurch das Intervall 
nicht verändern kann. 

Anders jedoch wird es , wenn das obere Intervall unter den 
ursprünglich tiefern Ton, also um eine Oktave, versetzt wird. Da 
auf diese Versetzung in verschiedenen Compositionsarten besonders 
Rücksicht genommen wird, mag hier eine Erklärung derselben er- 
folgen. 

Die diatonische Durtonleiter wird sich durch diese Versetzung 
folgender Weise gestalten : 




%J _ 

Lntennlervalle .'8 7 6 5 4 St I 

Es ergeben sich also folgende Zahlenreihen : 

12 3 4 5 6 7 8 
8 7 6 S 4 S a 4 

das heisst : aus der P r i m e wird durch die Versetzung eine Oktave, 
aus der Sekunde eine Septime, u. s. w. 

Bildet die Versetzung der D.urtonleiter die Grundlage , so wird 
für alle Zwischenintervalle Folgendes zu merken sein. 

I. Alle reinen Intervalle bleiben bei der Verset- 
zung in die Oktave fein. 



y i^L-o i.y Google 



2. Alle grossen 1 nterval le wc rd en klein, a 1 1 e kleinen 
{(ro88, die überm&ssigen verniiadert und die veroiiuderten 
überniftssig. 

In folgender Tabelle sind alle Verselzuugen Uberüicbtiich dar- 
gestellt : 



Ursprüngliche 
Intervall«. 



Versetzung 
derselbeo. 



Primeo 
relD, ttberai. 



Sekuiideu 
klein. 



fiberai. 





I Oktave« 
reiD, Venn. 



Septimen 
klein, gnws, 



m 



:25: 



ir 




m 



Terzen 
gross, klein, 



rein, 



überm., verm. 

10 . 



, — 




ü 



Sexten 
klein, gross, ttberm. 



Quinten 
ram, verm., ttberm. 



-OL 




rein. 



I 



Quinten 

ttberm., 



Sexten 
klein. 




jbs: 



4- 



ttborm. 



Quarten 
rein, vfrm.. ttberm. 



Te r z e n 
klein, gross, 



i 




gross, 



Septimen 
klein,. 



Oktaven 



3^: 



ralo, 



"1 



Primen 
rein, überm. 



Sekunden 
klein, gross, ttberm. 



Eine genaue, sicbei^ Kenntniss dieser wesenlliclu n Versetzung 
der Intervalle ist nicbt allein fttr die Uebungen im doppelten Contra-- 
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punkt wichtig, sondern erleichtert schon bei einfacher harmonischer 
Struktur Verständniss und, Einsicht in dieselbe vorzüglich, wes- 
wegen das Studium derselben dringend zu empfehlen ist. 

Hier mögen noch einige Bemerkungen folgei». 

Der Grund t warum in der ersten Intervallentabelle (S. 4) alle 
verminderten Intervalle dadurch gebildet wurden, dass der un- 
tere Ton um eine kleine halbe Stufe erhöht, und nicht dadurch, dass 
der obere erniedrigt w urde, ist aus obiger Verselzuncstabelle klar zu 
sehen. Da die verminderlen Intervnlle aus den Ubei njcissigen durch 
die Verselzung in die Oktave entsleheu, so kommt diese Bildung von 



selbst. Z. B. die Übermässige Quarte 
folgende vermwilerte Quinte ergeben : 




mus^ nolhwendig. 



Ebenso gehört die reine Quarte ursprünglich zu den Conso- 
oanzen, da sie sich durch die Versetzung in die reine Quinte ver- 
wandelt, ebenso wie die reine Quinte nur die reine Quarte erzeugen 
kann, und überhaupt niemals aus einer Consonanz durch Versetzung 
in die Oktave eine Dissonanz entsteht. Es geschieht desshalb hier 
Erwähnung, weil in besondern Fällen, die spBter erwähnt werden , 
die Quarte eine ahnliche Berücksichtigung verlangt, wie manche 
Dissonanz I was in frühem Zeiten manche Theoretiker veranlasstei 
sie kurzweg für eine Dissonanz zu erklären. 

Ebenso wird klar sein, dass die übermässige Oktave, so wie 
die Konen nicht versetzt werden können, da sf^ nie Unterinier- 
valle werden können. 

Andere VersetzungsartiBn, wie in die Decime und Duodecime, 
die ganz verschiedene Resultate liefern, können hier ubergangen 
werden, da sie auf unsere nächsten Studien keinen Einfluss üben. 

Da eine vollständige und sichere Kenntniss aller Intervalle zu 
den folgenden harmonischen Studien unenibehrliob ist, so wird so- 
wohl eine schriftliche Uebung derselben, wie mündliche Ltfsung 
aufgegebener Intervalle die richtige Vorstellung derselben sehr er- 
leichtem, welche Uebungen wiederholt anzustellen sind. 
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HARMONIELEHRE 



[he aus verschiedenen Intervallen nach gewissen Grundprin- 
cipien zusammengesetzten gleichzeitigen Ton verbindungeD nennt man 
im Allgemeinen : Harmonien, Akkorde. 

Die Harmonielehre weist die Gnltungen und Arien der Akkorde 
nach und zeigl ihre natürliche Behandlung. Diese besteht in der 
rechten, naturgemässen Verbindung der Akkorde unter 
einander, d. h. in dem Uebergang, der Auflösung, der Verschmel- 
song eines Akkordes in und mit dem folgenden. 



L Abtlieilimg. 

Die Gruodha rmonien und die von ihnen 
abgeleiteten Akkorde. 

Unter den verschiedenartigen Akkorden ^ die zur harmonischen 
Grundlage einer Composition dienen können, kann man leicht solche, 
die selbstständig ohne eine bestimmte Beziehung zu andern 
sich darstellen , unterscheiden von denen , die auf eine Verbindung 
mit andern Akkorden deutlich hinweisen, daher nicht selbst' 
ständig sind. Gonsonirende und dissonirende Akkorde. 

Zu den ersten gehören die meisten Dreiklänge, zu den lets* 
ten die Septimenakkorde. Beide Arten bilden die Grundher- 
rn oi^ien, von welchen alle übrigen Akkorde abgele^et werden. 

Erfttes Eapitel. 

Die Dreiklänge der Durtoaleiter. 

Ein D re i kla n wird durch eine Zusaininenslollung dreier ver- 
schiedener Töne gebildet. Der unterste derselben wird Grund ton 
genannt, zu weichem dessen Terz und Quinte hinzugefügt ist, z. B. 




Diese Dreiklänge , von c, g und a gebildet , zeigen jedoch noch 
einen Unterschied in ihren Intervallen. Während die Dreiklänge von 
c und g hier durch grosse Terzen und reine Quinten gebildei 
sind, enthält der Dreiklang von a eine kleine Terz und reine 
Quiiite. 
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Ein Dreiklang uiil ijrosser Terz uiul reiner Quinte wird 

Durdreiklaii^, 
ein Dreiklaug mit kleiner Terz und reiner Quinte 

Molldreiklang 

t^euaniU. 

AlUDerkling* Die Erklärung anderer Arten von Dreiklangen kann erst 
weiter unteo folgea. 

Wie die diatonische Tonleiter den Inhalt einer Tonart ausmacht, 

und die Grundlage der melodischen Reihen bildet, so werden auch 

die Dreiklange , die sich auf die verschiedenen Stufen der Tonleiter 

gründen, den wesentlichen Theil des harmonischen Inhalts bilden« 

Natüriicher Zusammenhang der Dreiklünge 

einer Tonart. 

Der Dreiklang, der auf der ersten Stufe einer Tonart ruht, wird 
zwar der wichtigste, die Tonart bestimmende sein: mit ihm stehen 
aber andere in näe h ste r Verbind unjj;, die seine Stellunj^ erlaLitern. 

Bei der natürlichen, terzenweisen Darstellung des Dreiklangs 
zeigt sich die Prime als Grundton, die Quinte als höchster Ion, 
gleichsam als Spitze desselben. 



2* V Quinte. 

Prime. 

Anmerkug. lede weitere Hinzufügnag eines neoeo IntervailB würde ent- 
weder den Akicord verändert oder bereits vorhandene Titaie doppelt darstellen. 

Der nttch^te mit diesem in Verbindung stehende Dreililang 
mus8 als ein selbstständiger zwar ausserhalb der Klangmasse 
desselben liegen, aber sich doch auf einen Ton derselben stütsen. 
Dieser Ton kann nur in den äussern Gränzen des Akkordes zu fin- 
den sein, nämlich in c und g» (7, welches hier die Quinte ist, wird 
also den Grundton des zunächst stehenden Dreiklangs bilden, 
während c in glei( her Weise die Spitse, die Quinte des andern, 
dessen Grundton F sein wUrde, ausmachen wird. 

Der Zusammenhang dieser drei Akkorde lässt sich am deutlich- 
sten auf diese Weise darstellen : 




FCC 



Bei diesen drei in engster Verbindung stehenden Akkorden ist 
besonders zu bemerken, dass ihre Töne die sämmüichen Ttfne der 
Tonleiter enthalten; dass sie die Grundsüge der Tonart bilden, und 
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dass sie in der Praxis am häufigsten benutzt werden und benutzt 
werden miisseo, weDO die Tonart selbst sich klar und deutlich dar- 
stellen soll. 

Ihrer Wichtiiikeit wegen hat man ihnen auch besondere Namen 
zugetheilt. Der zuerst gefundene, auf der ersten Stufe der Tonleiter 
füssende Akkord heisst : 

der toiiisehe Dreiklaugy 
der zweite auf der fünften Stufe : 

der Doniiiiaiit-Dreiklang, 
der dritte auf der vierton Stufe : 

der Uiiterdoiiiiiiaiit-Dreiklaii^. 
Reibt man diese drei Akkorde in die Tonleiter ein, so stelieosie 
sich, ohne ihre innere Verbindung zu zeigen, so dar : 



JßSL 



r IV V 

und sie zeigen sich sämmtlich als Durdreiklttnge. 

Anwendung der gefundenen Harmonien. 

Bei der Anwendung dieser drei Akkorde bedienen wir ans hier, 
sowie auch bei spatem Akkorden, des vierstimmigen Satzes. 

Anmerkoog. Die theoretische Akkordverbindung lüsst sich zwar dreistim- 
mig in vielfacher Beziehung gut darstellen. Sie würde uns aber von unserm 
praktischen Ziele länger fern hallen und mag deshalb der besondern Darstel- 
lung überlassen bleiben. Der vierstimmige Satz wird immer als die Grundlage 
aller GomposlkioDsarteo seine Wiobkigkeit behaupten. 

Wir betrachten aber jede Harmonie nicht als eine blosse Hasse, 
wie Gompositionen für das Pianoforte sie hfiufig darstellen, sondern 
vertbeilen ihre Bestandtheile unter vier besondere Stimmen. 

Die obere Stimme wird Sopran, die unterste Bass, beide 
zusammen werden diettusserenStimmen genannt ; die zunächst 
unter dem Sopran liegende Stimme heisst Alt, die Uber dem Bass 
befindliche Tenor, beide zusammen heissen Mitte Istimmen. 

Die partiturmttssige Anordnung dieser Stimmen ist folgende, 
und der Dreiklang* wird sich etwa so darstellen lassen; 

5. 

Sopran. 



Alt. 



Tenor. 



Baas. 



m 



















{~ ^ 
























\ 








i — « — 1 
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Für die drei oberen Stimmen (»edienl man sich besonderer 
Schlüssel, die ihrem Umffiiigo besser ( nlsprechen, als der oben be- 
nulzle Violinschlüssel, und von welchen später gesprochen werden 
soll. 

Fltr unsere nächsten Uebungen wählen wir der leichlern rehri - 
sichl wecion nicht Hir jede Stimme ein besonderes Liniensyslem, son- 
dern wollen die claviei rniissige Darstellung der Slirntncn benutzen. 

DieSlimmenvertheiiung in Nr. 5 wird sieb so darstellen lassen ^ 




^^^^^ 



Eine Berücksichtigung [dieser verschiedouen StimmeD wird in 
doppelter Beiiehung stattÜndea: einmal in Beziebong auf den Fori- 
scbriU jeder Stimme für sieb allein , dann in ibrem Verhältnisse zu 
den übrigen Stimmen, welcbes Beides rein und woblgebildet 
sein muss. 

Das Resultat dieser beiden Bedingungen nennt man reine 
Stimmenftthrung. 

Diese Rein beit der Harmonie und ibrer Fortschreitung wird 
erreicht durch Aufsuchung und Uebung des Natürlichen und Ge- 
setzmässigen der Harmonie Verbindung. 

Hierdurch entsteht der sogenannte reineSatz, auch strenger 
Styl genannt, der aus der Natur der Musik selbst hervorgegangene 
Regeln und Gesetze vorschreibt, deren Beobachtung die sicherste 
Grundlage für spätere freie Benutzung der Materialien für die Gom- 
position bieten wird. Durch Uebungen im reinen Satze 
wird das Urtheil geschärft, der Sinn für das Wahre 
und Richtige gebildet und der Geschmack geläutert. 

Aamerkliaff. losofem jede Compositton dorob ricbligen Gebrauch aller zu 
Gebote steheoden Mittel uod der bierdnrch bewirkten Reioheit (hier gleich- 
bedeatend mit naturgemfissem Aasdrack) steh darstellen soll, würde der Be- 
griff: reiner Satz im allgemeinen Sinne als sich von selbst verätehend keine 
weitere Erklärung veranlassen. Im engern Sinne versteht man aber unter rei- 
nem Satz noch Etwas, was durch den gleichbedeutenden Ausdruck: stren- 
ger Satz, strengerStyl noch näher und besser angedeutet wird, indem 
diesem der freie Styl entgegengesetst werden kann, wogegen im wirklichen 
Sinne kein Gegensatz des reinen Satzes etwa als unr ei ner Sats ansunebmen 
ist, da, so häufig der letztere in der That auch vorkommen mag, dieser doch 
jedenfalls als falsch zu bezeichnen wäre, wahrend der treie Salz seine Be- 
gritndung dir Haupläache nach doch auf dem Gesetzmä&sigeu des reinen 
Satzes haben kuaute. 
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Wie oben angedeutet wurde, versteht man unter reinem Satz im engern 
Sinne einen lolchen , der in der natu rgeroässen En twiciielung aller 
Tonverhiltnieee die wenigsten Abweichuitgen von dem Ge- 
setzmttssi gen und nur solche gestattet, die das Wesentliche, 

Grundzügliche nicht berühren. 

Hl hierdurch der Begriff des reinen Satzes itn Aligemeinen hpslinmit, so 
sind seine Gränzen noch nicht gezogen; und dies ist gerade ein Punkt, der dem 
Anflinger um so mehr Schwierigkeiten macht, als die Grilnzen von den Theo- 
retikern selbst sehr verschieden bestimmt werden. Diese Schwierigkeit hat 
viele derselben . namentlich einige oeaere , veranlasst, vom reinen Satze, vom 
strengen Styl gar nicht mehr zu sprechen, überhaupt sogleich mit der Compo- 
sition zu beginnen und die harmonischen Gesetze an den Zutaliigkciten dersel- 
ben zu lehren. Ob diese Nachgiebigkeit gegen jugendliche Ungeduld, die sieb 
nicht gern mit dem Abstrakten beschäftigt, diese Ricfatnng auf frühreifes 
lebendiges ScbalTen, ehe das Organisehe sich xur Scbaffensftthigkeit entwickelt 
bat, wirklich Reifes su Wege bringen kann, soll hier oicbl weiter untersacht 
werden 

Mögen Diejenigen die <len Ansichten diese«; Rurhes folgen und ihre Studien 
ihnen gemäss machen, sowie Alle, die eine strenge Schule durchzumachen 
haben, überzeugt sein, dass durch Das, was ihnen verbo ten wird, ihre Frei- 
heit für zukünftiges Schallsn keineswegs verloreo gehen, sondern sich auf na^ 
turgemttsser Grundlage um so voller , lebenskräftiger entfeiten wird. Die wirk- 
liche Meisterschaft hat sich immer in der Beschränkung am genialslen geltend 
zu machen 5?ewusst, wie im Gegenthcil die un<^ebundensteu Einfalle nicht selten 
den Beweis für Krankheit und Schwache des Geistes liefern. Auf der andern 
Seite kann der Schtiler nicht berechtigt sein, von Ausnahmen aufgestellter 
GrundsMtse, die sich bei den besten Meistern wohl finden dfirflen, da Gebranch 
tu machen, wo es sieh um die Regel handelt, Uberhaupt da Compositionen 
liefern zu wollen, wo es gilt, Aufgaben theoretisch gut aosfuftthren, 

' Die bis jetzt bekannten drei Akkorde im viemimniigen Satze 
zur Anwendung gebracht, werden Veranlassung zn Bemerkungen 
und Beobachtungen geben, woraus gewisse Grundzttge und Regeln 
fesUustellen sind. 

Da die Dreiklange nur drei T(>ne enlbalten, so muss ein Be- 
standibeil (Intervall) derselben , wenn sie vierstimmig gebraucht 
werden sollen, verdoppelt werden. 

Jedes Intervall des Dreiklangs kann verdoppelt 

werden, 

nur bietet sich in den meisten Ptttlen der G rnn dton als der geeig- 
nelste Ton zur Verdoppelung dar, seltener die Quinte und Terz, 
wohingegen der letztere in manchen später zu zeigenden FttHen gar 
nicht verdoppelt wird. Jede Verdoppeluug ist durob eine gute und 
correcte Stimmenftlhrung bedingt. 

Um die Verbindung zweier Dreiklllnge berzustellen, ist folgende 
Regel zu beobachten : 

Wenn ein Ton in zwei zu verbindenden Akkordeu 
gemeinschaftlich vorkommt, wird er in denselben 
Stimme beibehalten. Z. B. 
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7. 



In dem Beispiele a. fiodel sieb für beide Dreiklange e als ge- 
meinschafilieher Ton; der Sopran, der das erste c angab, behalt es 
auch als Quinte, des n&cbsten Akkordes. Ebenso im Beispiel d., in 
welchem das g des Alts die Verbindung bewirkt. 

Die Übrigen Stimmen sebrelten lu dem ihnen co- 
nlichst liegenden Tone fort, wie bei a. der Alt von g zu 
der Tenor von e zu ^ u. s. w. 

Wenn in zwei Akkorden sich kein ^^emeinscbart- 
lieber Ton zeigt, werden die Stimmen selbstständig in 
der Weise fortgeführt, dass keine mit einer andern 
in Quinten- und Oktav tu parallelen erscheint. 

Um diese fehlerhafte Fortschreituug n.ilier zu erlHutein, aoU 

zuerst das Nöthigc über die Bewegung der Stimmen zu einander 

vorauögescbickt vvertien. 

« 

Das YerhäUniss der Stimmenbe wegung zu 

ei n ander. 
Eine Stimme kann mit einer andern in 

gera de r B ewegung {moius rectus) , 
Gegen l:)cwe£:ung {motus contrarius) und 
Seitenbe wegung {moha oldiquus] 
fortsctireilen. 

Die gerade Bewegung entsteht, wenn zwei Stimmen zu 
gleicher Zeit steigen oder fallen, z. B. 



8- p 
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In Gegenbewegung EU einander schreiten die Stimmen fori, 
wenn die eine steigt, die andere föllt, c. B. 




ff— c 



r 




Die Seitenbewegung entsteht, wenn von zwei Stimmen die 
•ine auf demselben Tone liegen bleibt, wahrend die andere sich fort- 
bewegt, z. B. 
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Diese drei Bewegungsarten der Stimmen kommen bei Akkord- 
verbindungen in gemischter Weise vor. So seigt sich in dem 
Beispiele Nr. 76. die gerade Bewegung zwischen Sopran und Tenor, 
die Gegenbewegung zwischen Sopran, Tenor und Bass, und die Sei- 
tenbewegung zwischen Alt und den ^rigen Stimmen. 

Die oben erwähnte fehlerhafte Stimmenbewegung in Ok- 
taven- und 0 u intenparal lelen kann nur bei der geraden 
Bewegung zum Vorschein kommen, wenn z. B. zwei Slimmeu 
schritt- oder sprungweise auf folgende Art fortschreiten : 
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Dieser Fehler gilt als solcher lllr alle Stimmen: 

Folgende Harmonieforts^reiluogen enthalten beide Fehler : 

Im Beispiel a. sind parallele Oktavensprunge zwischen Sopran 
und Bass, im Beispiel 6. Oktavenschritte zwischen Alt und Boss, und 
im Beispiel c. zwischen Tenor und Bass. Quintenparallelen finden 
sich in a. zwischen Alt und Bass, in d. zwischen Tenor und Bass, 
und in c. zwischen Sopran und Tenor, so wie zugleich zwischen 
Sopran und Bass. 

Das mechanische Mittel, diese und ähnliche fehlerhafte Fort- 
schretlungen zu vermeiden, ist ftir obige Falle dieBenutzuugder 
Gegen- und Seitenbewegung der Stimmen, d. h. diejenige 
Stimme , die mit einer andern bereits eine Oktave oder Quinte ent- 
halt y muss mit dieser entweder in Gegenbewegung fortschrei- 
ten, oder, wenn der folgende Akkord denselben Ton enthalt, liegen 
bleiben. Die übrigen Stimmen gehen sodann zu den ihnen zunächst 
liegenden Tönen der neuen Harmonie über. 

So wird im Beispiel 12 a. die Seitenbewegung gegen eine Stimme, 
bei 6. und c. die Gegenbewegung aller Stimmen gegen den Bass an- 
zuwenden sein, z. B. 
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13. 
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Anmerkailg. Der Grund des Oktaven Verbots, dem sich das der Ein- 
klangsforlschreilungen anseiilleMt, Iftsst sich leicht in dar Doth wendige n 
SetbstsUndiglLeit der 8 1 i m men finden. Schwieriger ist es, den Grund 
des Verbots der Q uintenfortschreitung, so sehr man von der Nothwen- 
digkeit desselben iiberzeupt ist, zu finden, und man hat sich von jeher viel Mühe 
gegeben, ihn klar und bestimmt auszodrUcken. Man mag hierüber folgende 
Ansicht prüfen. 

Stellt jede Akkordgestaltang für sich ein abgeschlossenes Games dar, 
welches sich, es mag sonst gestaltet sein wie es will, haaplsichlich in seinem 
Grondton und der Quinte gleichsam als ein Kreis abschliesst (die Septime als 

Hinzugefügtes kann hier nicht in Betracht kommen], und können die Harnio- 
nieverbindungen nur dadurch hervorgebracht werden , dass ein Akkord in den 
anciern gewissermaassen ein- und aufgeht, so leuchtet ein, dass zwei Akkorde 
mit ihren Abgräozuogen, Quinte nach Quinte, nicht in einander aufgehen, son- 
dern, wenn sie neben einander gestelU werden, ohne Besiehung zu einander 
erseheinen werden. Man kann dies leicht beobachten, wenn man folgende Sütse 
vergleicht : 

a. b. 



Die Septimen aber bilden eigentlich weder neue Akkorde, noch liegen 
der Idee nach ausserhalb des Kreises des Slammakkordes, und dienen nur dazu, 
Beziehungen zweier Akkorde bestimmter anzudeuten uud Verbindungen der Har- 
monien inniger und fester zu machen. 

Ueberau nun , wo die r e i n e Q u i n te erscheint, wird sie ihren Charakter 
derAbgrlnsong in sich tragen, die übrigen Bestandtheile des Akkordes 
(gleichsam der Inhalt der Quinte) oder Binsilgeffigtes , wie die Septime, mOgen 
darunter oder darüber liegen, das Unangenehme der Folge zweier reinen 
Quinten wird immer in dem Maugel an Verbindung, in der IsoUrt- 
heit derselben zu hudeu sein. 

Da hier nur "von den Quinten der Dreiklinge die Rede war, so mag noch 
bemerkt werden, dass bei den reinen Quinten, die durch hintogefttgte 8^ 
timeii enlatehen, zwar die Regel ihrer Vorbereitung zum Theil Quintenparal- 
lelen von selbst verhütet, dass aber bei der Forlschreilung einer solchen Sep- 
time, ilie mit einer andern Stimme eine reine Quinte bildet, zu einer folgenden 
reinen Quinte, diese letztere das Unangenehme und Mangelude der Verbindung 
ebenso htfren lassen wird, weil dieses eben nur in der i weiten Quinte, die 
ohne Verbindung auftritt, liegt, z. B. 



1». < ! 
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Was al)er die vorminderle Quinte anlangt, dio im Dotninanl-Septimen- 
ukkord unter Bedingungen uuch frei auftreten kann, so rociitfcrligt ihr freier 
AuftriU selbsl bei Parallelen die oben ausgesprochene Ansieht voHkommen, da, 
sobald sie na ch der reinen Quinte erschetnt, Ihr verbindender Charakter sich 
geltend macht, wogegen vor der reinenQuinte, abgesehen von ihren anderwei- 
tigen Fortschroitiini;sc;esetzen , die letztere sogleich ausser halb des Verbitt- 
dungskreises l>eider llarniunien tritt. 

Man vergleiche folgende Stellen : 




mm 



Wenn ntau jedoch Stellen folgender Art in Kompositionen strengern Slyles 
nicht selten findet . 



17. 
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so darf man annehmen, dass die Verdoppelung der verroindcrlen Quinte (das/") 
eine doppelte rorlschroitung derselben erfordert, und die Quii»lenf()l;-;e dadurch 
gerechtfertigt ist, weil ^ie in den Mittolstimmen liegt, dass mau jedoch folgende 
Fortschreitangen nicht rein nennen konnte : 
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tbeils weil sie in der Oberstimme zu sehr hervortreten , theils weil obige Be- 
dingung der doppelt nothwendigen Fortschrcitung fehlt, obwohl Stellen, wie in 
Nr. 16 e., nicht selten zu hOren sind. 

Rierdurch wird auch klar, wamm solche Qnintenparallelen, die aus Durch- 
gangsnoten entstehen, in vielen Fallen nicht so unangeniehm klingen, als die 
oben besprochenen, weshalb viele Theoretiker sie als fehlerlos anerkennen, was 
jedenfalls nicht unbedingt zugestanden werden kann, da viele derselben sich 
auf andre falsche Stimmen fortscbreituDgen (z. B. auf verdeckle Quinten) grün- 
den t und es nteht zu leugnen ist, dass bei sehr offener Lage uhd hinlönglicfaBr 
Dauer derselben das Unangenehme ihrer Wiricung fühlbar wird, 

Bs ist hier nicht der Ort, Uber diese VerhSUnisse ausführlicher zu handeln, 
and es gäbe über manchen Plinkt, wie z. B. über die Fortschreilung der Quinte 
des Ul>ermtissigon Quinlsextakkordes Manches zu erwähnen, was uns hier zu 

Eicht er, Hurmonielehre. 8. Aufl. 2 



Digitized by Google 



18 



weit fahren würde. Einielnes wird ans bei unsem pmlctischen Oebongen eof 
diesen Ponkt zurück fuhren. 

Wenn der Sinn obiger DarslellimK dem Anfänger noch zu dunkel sein sollte, 
>«n wild bei forlgeschrillenen K»Nu>f nis^fn dik) l oliuimen und bei nothwendig 
wiedt-i tioltpm Studium des ganzen haruioutschea Systems sich bald das Ver- 
ständniss tindeu. 

Die fehlerhafte Slimmenfortschreilung, die bisher erwähnt 
wurde, nennt man offene Quinten- und Oklavenfort- 

sc h rei tu n i». 

Verdeckt ist sie, wenn bei iicrnder Bewegung zweier 
Stimmen das zweite Inleivall eine Quinte oder Oktave aus- 
macht. Z. B. 

Oftene Quinten- und Oktavenparallelen bleiben für die har- 
monisehen Veriunduncen stets unzullissig: über den Werth oder 
Unwerth der verdeckten Quinten und Oktaven wird in tfer Folge 
(im 17. Knpitel) gesproelien werden; für jetzt nuiss difS der münd- 
lichen Anweisung Überlassen bleiben, da sieh überhaupt bo\ rieh- 
tiger Auffassung der Aufgaben zunächst nicht viel Gelegenheit zu 
Fehlern dieser Art zeigen wird. 

Anmerkang. Der Anfänger wird wohl thun , bei der Austuhrung der ersten 
Aufgaben verdeckte Quinten und Oktaven günzlich unberücksichtigt zu las» 
sen, weil bei zu flnf;sUicher Vermeidung derselben nicht selten die ersten Grund- 
sätze der Akkoniverbindung verletzt werden und leicht andere, viel schlimmere 
Fehler entslehen können. Manches wird uns in der Vol^e auf diesen Punkt zu- 
rückführen, und heir eifererKinsichisoU besonders dariiber abgebenden werden. 



Aufgaben. 



Die drei Hauptdreikliinge musikalisch, mit Beobachtung der 
bisher festgestellten Regein. in Verbindung %u setzen ^ -wird die 
Dlichste Aufgabe sein. 

Wir wählen hierzu etwa folgende Bassfortschreitung : 
1. 2. 

Z 



C. l 



4-«* -+ — 
OL 



i 



IV 



V i 
4. 



I3ZZ1 



an; :: 



-tS>— • 



i 



|. Diese sowie alle folgenden An^ben geben Andealung, in 
welcher Art nnd Weise unsere praktischen Uebnngen erfolgen. Sie sind stets 
so lange fortzusetzen, als es der Yorliegende Lehrsatz nothwendig macht. 



Digitized by Google 



19 

Die Stelliiiig der drei hinzuzufügenden oberen Stimmen des 
eraten Akkordes wird uns noch zu wichtigen Bemerkungen Veran- 
lassung geben. 

Wir haben bereils im 5. Beispiel t;eselit'n , dass die Stellung 
der Stimmen in einem Akkord sehr verschieden sein kann. Diese 
Stellung der Slimnien nennt man die Lage des Akkordes. 



£nge und weite Lage. 



In enger Lage erscheint ein Akkord, wenn die drei oberen 
Stimmen so gedrängt an einander liegen, dass weder der Sopran 
noch Tenor, wenn sie um eine Okiave versetol werden , zwischen 
den beiden Übrigen erscheinen können , wenn auch der Bass ent- 
fernt liegt. Z. B. 

a. b. c. d. 



21. 



m 



i 



Die erste Lage des Akkordes a. ist in 6. so verändert, diiss das 
frühere e des Tenor eine Okiave höher gesetzt dein Sopran ziige- 
theilt ist; in c. ist dasselbe der Fall mit don beiden Tönen g und e; 
unigekehrt in d. ist das c des Sopr.m eine Okiave liefer gesetzt. \n 
allen diesen Versetzungen ändert sicli wohl die Stellung, aber nicht 
die enge Lage. 

Anders ist es, wenn der Akkord in weiter Lage (auch zer- 
st reute Lage genannt) erscheint , welches dann der Fall ist, wenn 
entweder der Sopran zwischen Alt und Tenor, oder der Tenor zwi- 
schen Alt und Sopran gestellt werden kann, so dass hierdurch die 
enge Lage entsteht. Z. B. 

o. 6. c. d. e. f. 



Bei a. erscheint der Akkord in weiter Lage , durch Versetzung des 
^ swiscben AU und Sopran in enger Lage, 6., ebenso bei c. und 
Bei f. ist das q des Sopran des Akkordes e. eine Oktave tiefer zwi- 
schen Ali und Tenor gesetxt. 

2* 
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Weile Lage in diesem Sinne würde aber folgende Stellung 
(Nr. der Stinunen nicht sein, denn hc'i ViTsctznnp des Tenor 
würde die Stellung der obern Sliinrnen niclil iiciiiidert , und erst 
die Versetzung des Sopran ergäbe die wirkliche weile Lage des 
Akkordes, c. 

a. b. e. 



23. 



Wenn auch die weite l.ai^p den Akkord voller erscheinen liisst, 
so ist sie doch nicht immer anzuwenden, und für unsere ri\vlen 
Uebunc^en nicht übersichtlich genug, so dass wir dieselben zunächst 
in enger Lage aufschreiben wollen. 

Aomerkang. K s w i r »l i m m o t- b e s s e r s e i n, d i e B e i s p i e I e anfäng- 
lich ineDgerL<igcauä7.u führe II und dieweite Lage erst späler, 
VCD den Aufgaben der zweilen^ und dritten Abiheilung an, zu 
benotzen, in welchen letztem sie sich voi» »elhst mit Noth- 
wendigkeit darbieten wird. AnflingUch etOsst der Stbttler bei der weiten 
I nge hin und wieder auf Schwierigkeiten, die Iii lliietwinden die nKcbste 
Absicht nicht sein kann, daher viel besser umgangen werden. 

Gewölmlicb erscheinen die verschiedenen Lagen nicht einzeln, 
sondern kommen gemischt vor^ jenacbdem es die StimmenfUbrung 

erfordert. 

Ist die r.age des ersten Akkordes bestimmt, so sind die fol- 
genden Akkorde in ihrer Stellung nicht mehr so frei , dass jede be- 
liebige zu wählen sein wttrde, sondern sie richtet sich nach den 
bereits S. 13 und Ii gegebenen Regeln der Akkord Verbindung. 

Diese Akkord Verbindung und die StimmenfUbrung der ersten 
Aufgabe Nr. SO wird so erfolgen können : 



24« 




2z: 



C: I V I IV VI 

Die natürliche Besiehung dieser Akkorde su einandbr wird 
durch obiges einfaches Beispiel klar, wenn man die Vetbindung 
derselben genau beobachtet; besonders aber wird aus den beiden 
letvteD Akkorden die enge Verbindung, das einander Erg^insende 
deutlich. — Das Gefühl der Rttekkebr, der Ruhe, der Befriedigangy 
welches hi dieser Akkordverbindung Hegt, macht sie geeignet, den 
Sehl u SS SU bilden. — Diese Schlussform durch den Dominaiü- 
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akkoid, der sich zu dem Ionischen Dieikhing wendet, nennt man, 
wenn ielzliMcr iuif den rhythmischen Acccnl oder aul (juttili Zoit- 
Ibcil fällt, dcnüutbontiscbüQSchluss. 



25. 



V I 

Eine andere Scbiussform , die durcb den Dnlerdoniinantdrei- 
klaog gebildet wird, wie oben Nr. 20 im vierten Beispiel, beissi der 
plagaliscbe Scbluss (Pbigal-Scbluss). 











IV 


I 



UcIkt diese und andere Scblussarteo kauD erst in der Folge 
auslühr lich gesprochen werden. 

Um sich die Akkordfolpe , die entsteht, wenn der Bass sich 
stufenweise fortbewei^t (wie; in« Beispiel 2i F-G), i;e!üufii; zu ma- 
chen , wird es zwcckmiissij^ sein , die I^ij^e IV-V uud V-IY in ver- 
schiedenen Lagen und Tonarien aufzuscbreiben. 

Die DreikUnge der übrigen Slufeo der Durton- 

leiter. 

Alle Drcikliinge der tibrii;en Stufen einer Tonleiter werden 
zw.M zu einer und derselhen Tonart t^chören, aber nicht so entscbie- 
den (larnuf hinweisen, wie z. B. die Akkordvcrhinduiii^ V-I. 

.M<iti nennt diese Dreiklange zum Unterschied von den Haupt- 
drei klangen 

NebendreiklAni^e. 

Sie linden sich auf der zweiten, dritten, sechsten und sieben- 
ten Stufe der Tonleiter. 



3z: 




n lu VI 

Die Dreiklänge der zweiten, drillen und sechst(?n Stufe zeij^en 
sich als M ol 1 d rei k länge, da ihre Terzen klein und ihre 
Quinten rein sind. 
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Der Droikfang der .siebenten Stuie ist von den ubi i^en wesent- 
lich verschieden, weil er ausser der kleinen Terz eine vermin- 
derte Quinte enthält; er wird deshalb der 

vermiuderi« Dreiklaug 

genannt. 

Als leichtes Erkennungszeichen wählen wir für die Molldrei- 
klänge eine kleine Zahl zur Bezeichnung der Stufe, auf welcher er 
seinen Sitz bat, wozu wir bei dem verminderten Dreiklang eine 0 
fügen, wie oben ¥11*^, eine Bexeicbnuogsart , die der Theoretiker 
G. Weber eingeführt hat. 

Die sämmtHchen Dreiklftnge der Durtonleiter stellen sich nun 
so dar: 




1 II ui IV V VI VII* 
AUBerkmig. Der Anfänger hat sich sehr zu hüten , alle diese Akkorde bei 
ihrem Brscheinen als tODiscbe Dreiklange aufrafassen, ein MissversUlndnisa, 
wdcbes die Einsicht in harmonische Verhiiidungen sehr erschwert. So lange 
Cdur die herrschende Tonart ist, sind die vorkommenden Dreiklänge von G, F, 
von d u. 8. w. nichts anderes , als d i e t h r f der Tonart C dur) zugehörifjen 
Akkorde der verschiedeneu Stuten, und von Gdur, Fdur, d moil 
wird so lange nicht die Rede sein, als diese Tonaiten nicht selbslstandig 
anfhreten. 

Hierdurch entstellt eine Mehrdeutigkeit der Akkorde, die wohl ku beach' 
ten ist. Jeder Dreiklang bann verchiedenen Tonarten angeboren. Der Cdar- 
Dreikiang kann sein : 



m 



C: I F: V G: IV 

Wenn man daher bei diesem Akkord von Cdur (im gewohnlichon Sprach- 
gebrauch die Tonart ansdritckend) spricht , so ist dies nur im ersten Falle wahr 
wenn der C dur-Drefklang die erste Stufe einnimmt, in allen ttbrigen Fttllen 
aber unrichtig. 

ADweodung. 

Bei der Verbindung dieser Akkorde sowobl unter sieb, als 
auch mit den froher gefundenen , bedarf es zunttohst keiner neuen 
Hegel : manches Neue wird sich aber doch dabei zeigen. 

Der Bass kann sich entweder sprun g- oder stufenweise 
bewegen. 

Im ersten Falle werden immer Verbinduugstöne (gleiche Ton- 
stufen tn zwei sich folgenden Akkorden) vorbanden sein; im letzten 
werden die Stimmenschritte in der Gegenbewegung, nach oben 
(S. 45) erwähnter Regel erfolgen müssen, um die innere Verbindung 
der Akkorde hervorzubringen. 
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30. 



a. Der ßass gehl spi'ungweise. 

u'^^ b. NB. iMBMr: 




— 
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Wie in diesen Beispielen die Basssprünge von der zweiten Stufe 
aus, so werden dieselben von allen übrigen Stuten behandelt wer- 
den können, so dasa gemeinschaftliche Töne der zwei 
Akkorde in denselben Stinmien liefen bleiben. 

Von dieser Regel giebl es jedoch in manchen Fällen Ausnahmen. 

Es ßndet sich in den» Beispiele Iii) bei NB. eine Fortschreitung 
der Slimnien nach obiger Regel gebildet, die eine verdeckte Oktave 
iwischen Tenor und Bass enthält, und die jedenfalls durch die fol- 
gende Forlschreitung verbessert ist. Fehlt in dem letzten Falle auch 
die Orllicbe Verbindung der Töne, so ist die innere doch 
vorhanden, indem das d des Sopran im ^Hfc 
ersten Akkord leicht «lurch die liefere Ok- 1 
lave verdoppelt ucdachi werden kann,^* 
wodurch die Verbinduni; sogleich augen- 
scheinlich wird, 2. B. in 34 : . 

Ammkllg. Warum aber gerade dieser Ton doppelt gedacht werden 
Mit, da es sonst bei jedem behebigen der Fall sein könnte, grttndet sieb darauf, 
daiis er der Grundton, ttberhaupt der Ton ist, der dem gansen Akkord seine 
Bestimmung giebt. 

Das Unangenehme der erwähnten verdeckten Oktave liegt da- 
rin, dass die obere Stimme einen ganzen Ton fortschreitet, und 
filllt noch mehr auf, wenn sie in den äussern Stimmen enthalten 
ist, wie in Beispiel 3SI bei o. 

«. _ 6. _ c. 



> -1" I 
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Durch die Gegenbewt guui; des Basses bei 6. kann die Slioi- 
meofübrung verbessert werden , ebenso durch die Gegenbewegung 
im Beispiel c, obwohl sich auch hier eine verdeckte Quintenfolge 
zwischen Sopran und Tenor zeigt. (Siehe die Bemerkung zum Bei- 
spiel 34.) 

Aunsrknog. Bei <lcn oben augefuhilun KdlJon ist nicht vuii absoiulea Feh- 
lern die Rede. Ist die Stiiniuenl'ührung ganz in unsere Gewalt gegeben , lasst 
sich Vieles vermelden, was unter andern UmstSndeD, s. B. bei Bearbeitung 
eines canfttf/lrmttf, eines Motivs oder ans andern für die Coroposition wichti- 
gen Gründen nicht XU umgehen isl. Hier ist die Verbesserung nur vom absolut 
iheorctischcn Standpunkt angeführt. Ueber die verdecicte Quinte in 32 c, folgt 
bei Nr. 34 das Nähere. 

Das Unangenehme der besprochenen verdeckten Oktaven fülit 
sogleich weg, wenn die obere Stimme einen halben Ton 
fortschreitet, z. B. 




6. Skr Bctss geht sHifemoeise. 
liier wird iiuuier die Gci^cubewogun^ anzuwenden äcin, z. B. 



NB 1. 



besser : 




VI 



IV 



II 



3z: 
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Bemerk unt,'en zu diesen Akkord verbindiingea. 

In allen bei NB. I und folgenden ähnlichen Stellen benutzten 
Stimmenforisobreiiungen ist es besser, die Ters des zweiten Akkor- 
des BU verdoppeln, um verdeckte Quinten zu vermeiden. Das Un- 
angenehme derselben föllt noch mehr auf, wenn die Akkorde in 
weiter Lage erscheinen, s. B. 

a. 6. 



35. 







„ _^3br>„ .1 TT_ Hg— Ä 
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.. 
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Die Stimmonführung bei h. ist vorzuziehen. 

Kommen diese verdeckten Quinten in den Mittelstimmen vor, 
so sind sie unter Umstanden eher zu gestatten, weil sie nicht so 
hervortreten. 





-Ä» vr 









Bei NB. '2 ist die Verdoppelung^ der Tor/ des /weiten Akkor- 
des nicht inmier anzuwenden , da tlberhaupl die Verdoppelung der 
siebonlen Tonslufe (in dem Beispiel 34 das h des zweiten Akkordes) 
zu verineiticn ist. 

lieber die Behandiunt; dieses Tones, dm man Lei t ton nennt, 
wird bei den folgenden Aufgaben ausführlicher gesprochen werden. 

Aufgaben zur Ausarbeitung. 



37. 



4. NB. 5. 



gg 



Die vierte Aufgabe giebt zu einigen Bemerkungen Ve^ranlassuog. 

Die Forlschreitung des Basses geschieht hier in den ersten vier 
Takten auf eine rcgelni^ssige, conseijucntc Weise. Man nennt eine 
solche regelmassige iiarnionischc oder melodische Forlschrei|t^ng 
Sequenz. 
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Diese consequenle Fortschreilung des Basses bedingt auch eine^ 
gleich regelmUssige Führung der ttbrigen Sliiiiinei!. 

Die BearbeiluDg dieses Satzes nach oben aufgestellten Grund- 
sätzen der Akkordverhindung durch liegenbleibende Ti>ne, % B. 



u. ». w. 







p2 — si_J — 





Würde diesen Zweck nicht erreichen lassen ; os uiuss vielmehr dann 
die Fortschreitung so ei folgen, dass der Akkoi d des zweiten Taktes 
in dieselbe Stellung gebracht wird , die der nsie des ersten Taktes 
erhielt j wodurch der Verbindungsion c/ nicht in derselben Stimme 
bleibt. 




n. s. w. 



Ebenso werden in der ersten Aufgabe der Sequenz wegen ver-> 
deckte Oktaven, von denen oben gesprochen wurde, zu gestatten 
sein, wenn sie nicht in den Süssem Stimmen zu finden sind. 

Im dritten Takte der Aufgabe Nr. 4 Stessen wir auf einen 
Akkord, den wir bisher nicht gebraucht haben. 

Der verminderte Dreiklang. 

Er ruht auf der siebenten Tonstufe der Durtonleiter und ist 
unselbstständiger als die bisher gefundenen Dreikltfnge , da er auf 
eine Fortschreitung deutlich hinweist, was durch die Dissonanz, 
die verminderte Quinte, bewirkt wird. 

Die natürliche Fortschreitung der verminderten Intervalle kann 
im Allgemeinen so aufgefasst werden, dass entweder beide Töne 
sich um einen Schritt nahem (a.), oder der obere oder untere Ton 
allein gegen den andern Ton fortschreitet (6., c), eine Art der Stirn« 
menfortschreitung , die erst durch wirkliche Akkordverbindung 
deutlich wird. 



a. 



b. 



e. 



d. 



c. Dmkehrung. 



40. 




i 
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Die dem verminderten Dreiklang {d. iol^endv Terz zeigt den 
Dreiklang der ersten Stufe c unvollständig» mit Auslassung der 
Quinte. 

Da nach den frühnr erläuterten ümkebrungs- (Verseizungs-) 
Verhältnissen der Intervalle (S. 6, 7) aus der verminderten Quinte 
eine übermässige Quarte entsieht, i^o muss sieb der Fortsehritt der- 
selben ebenfalls in umgekehrter Weise seigeu- Siebe 40 e. 

Den Grund ton , auf weichem der verminderte Dreiklang ruht, 
nennt man 

Leitton. 

Er finiiet sich wieder als Terz im Bominantdreiklang und als Quinte 
im Dreiklang der dritten Stufe. 



^ V III 



Ü ö d e r Leitton von s e I b s t s e h r d e u 1 1 i c h h e r v o r l r i tt, 
wird er im einfach harmonisch vierstimmigen »Satze 
nicht verdoppelt. 

Ebenso wird seine lorlsehreiiung eine hiilhr Sliit»- mif- 
warts (innn zu bewirken sein, wenn der nächbtlolgende Akkord 
diesen Ton eiUhiih. 

Es ruht dieser Fortschreiiiirigsziii; in dem melodischen Charak- 
ter des I.eitlons , insoforn ei' üIs Ihtlhton vor dem Giumdlon der 
Tonleiter lietil. Dies ist namentlich beim Dominantdreiklang , wenn 
der I.eitton in der obern Stimme enihallen ist, bemerkbar, wie a. 
im Beispiel 42 befriedigender wirkt, als 6. uud c. 

a. 6. c. d. e. 




Dieses Streben nach oben pitigt sich in den HillelsUmmen we- 
niger aus, wie bei d. Am unerträglichsten sind in vielen Fällen bei 
soleheii Akkordverblnduugen Sprunge in der obern Stimme (bei c), 
wogegen Sprunge in den Htttelstimmen (bei e.) dann anzubringen 
sind, wenn de-r Bass in der Gegenbeweguni^ geführt wird. 

In dem Beispiel 39 Hndet sich im dritten Takte Verdoppelung 
und FortschreituDi^ des Leittons gei;en obii;e Regel. Beides i;e- 
sehah ueuen der in dem iieibpiel enthaltenen Sequenz, die keine 
Veränderung der Steiiuug, wie der Fortscb reitung der Akkorde 
erlaubte. 
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Ueber ausgefübrtere SchlussbilduDg. 

Die S. 84 bemerkte Scblussbildung durch den Dominant- 
akkord (der authentische Schlnss) zeigt sich in den letiten Beispielen 
in noch bestimmterer Weise. 

Wie nämlich die natürliche Besiehung des Dominantakkordes 
zum tonischon Droiklang beide Akkorde zur Bildung des Schlusses 
geeignet macht, so ist in diesen Beispielen eine noch weitere Vor- 
bereitung desselben bemerkbar durch den Dreiklang der zwei- 
ten Stufe, der zum Dominantakkord in derselben Beziehung steht, 
yme der Dominantakkord zum tonischen Dreiklang, z. B. 




II V I II V I 

Ausser dem Üreiklanc; der zweiten Stufe ist auch der Unter- 
dominanidreikluug zu dieser Schlussbildung geeignet, z. B. 



44. 











IM 

CS 


^0 
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IV V I 

Die durch diese Akkordverbinduni; hervorgebrachten Schluss- 
f 0 r ni e 1 n (G a d'c n z o n) werden durch später zu zeigende Anwen- 
dung der Akkorde sich noch bestimmter gestalten. 



Zweites Eapitd. 

Dia Dreikiftnge der Moillonleiler. 

o. äauptdretkUituje. 

Die Hauptdreiklänge der Durtonleiter fanden sich auf der 
ersten, vierten und fünften Stufe. Auf denselben Stufen 
finden wir auch die Hauptdreiklänge der Molltonleiter. 

Die Beziehung, in welcher der DominantdreiklaDg zum toni- 
sohen Akkord steht, wie sie namentlich durch die frflher geseigte 
Sehlussbildung deutlich wird, macht aber die ohromatische Ver- 
änderung eines Tones der Molltonleiter nothwendig. 

Die siebente Tonstufe derselben, die nach Vorseidunuig 
der Molltonart stets um einen ganzen Ton von der aditen Stufe 
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entfernt ist, wird um einen halben Ton chromatisch erhöht, so dass 
sie den Charakter des Leittons erhält. Z. B. 



IS. 



— >^ 



— Ol. 



1 



NB. 



i 



-g> — ^ 



1 



Hierdurch wird die Bildung des Dominantdreiklangs in Moll 
jener in Dur ganz gleich, nämlich : 

AmoIJ. Adar. 



A: V 

oder kurz uef.issi: 

Der Dom iuantdrei klang in Dur und Moll ist stets 

e i n harter D r e i k I .i n i:. 
Kine Vergleichung der Schlussform beider Tonarten zeigt dies 
deutlich : 

Gdur. 



17. 




Dass aber die sechste Tonslufe der Molllorileiler keiner chroma- 
tischen Veriinderung durch Erhöhung um eine halbe Stufe, wie sie 
häufig in melodischer Beziehung nothig wird, im harnionischen 
Sinne fähig ist, beweist der Flagalschluss a. (siehe S. 84), der wie 
bei 6. gar nicht gedacht werden kann. 



in Amoll. 
a. 




c: IV I / 
Die drei Hauptdreiklänge in Moll lassen sich in ihrer natürlich- 
sten Beziehung nach früherer Erläuterung so darstellen: 



i 
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Die MollloDleiter, wie sie der Bildung von Harmonien tum 
Grunde liegt, wird daher folgende sein: 

L 'A 1 L V. 



JBZ 



3z: 



Aanierkuig. Alle übrigen Formen der MoUtonleiter» wie 



12: 



oder abwurU : 

52 



2z: 



3z: 



sttttien sich auf melodische Bedingungen, die den bi Nr. 50 befindlichen über- 
massigen Sekundenschrill von der sechsten zur siebenten State nicht 

zulas^n. 

Auf (lio Hai cnoniehilduiif^ an und für sicli selbst haben diese Formen kei- 
nen Kintluss; wohl aber wirkt dio tiHrnionische Unterlage auf die Bildung der 
Molllonleiter selbst zurück, wie Toli^ende Beispiele zeigen : 



63. 





Q.t. W. 




Der letzte Fall, wo die abwärtsgehende Tonleiter sopar den übermüssigen 
Sekundenschritt h-(u zeigt, welchen wir in der Folge bei Akkord- 
verbindungen sorgfüllig vermeiden werden, erklärt sich dadurch, 
daasA als Bestandtheii des Akkords nothwendig war, o» aber, um denMoll- 
oharakter der Stelle nicht zu verletzen, was durch a auffallend geschieht, wttli- 
rend in der aurwürtsgehenden Scala (im ersten Beispiel) dieser schon durch 
die kleine Terz ei vollständig gewahrt ist. 

b. Die Dreikiänge der übrigen Stufen der MolUonkitcr. 

Nebendreiklänge» 

Nach Feststellung der Molitonleiter seigen sich die Neben- 
dreikltf nge in folgender Gestalt: 



»4. 



I II* NB. IV 







V Vi vu* 



Digitized by Google 



31 



Die zweite Stuf«» iiiebl einen ve r m i n d erlen Dreiklfing. wie 
früher die siebente Sinfe der Durlonleiter ; ebenso findet sich ein 
ve rini ndert er Oieiklani' ;iuf der siehenlen Slufe. Die sechsle 
Stufe bildet hier einen harten Dreiklani;. 

Eine neue Form des Dreiklantjs briniil die drille Stufe. 

Sie enthalt eine grosse Terz und eine Uberuiiissige Quiule, uod 
wird deshalb 

der überni&»8ige DreiklaiiK 

genannt. 

l)ns (lezwunciene oder Gewallsame der Verl)indunf; dieses 
Akkordes tnil ;indern Akkorden derselben Ton.iil lässt ihn sel- 
ten aU (i r u n d h ;i r rn o ni e der dritten Stufe der Molllonleiter 
ersciieinen. Folgen<le Beispiele mögen dies beweisen: 

a. b. c. d e. f. 





Von diesen Beispielen werden diä unier c. und e, am brauch- 
barsten sein. 

Schwieriger noch xeigi sich die Einführung dieses Akkordes : 
56. a. b. e. d. e. 




!• w V VI 

Am erträglichsten ist seine Ginführung , wenn die flbermttssige 
Quinte vorbereitet, d. h. in derselben Stimme als Bestandtheil des 
vorhergehenden Akkordes bereits vorhanden ist (bei d.). — 

Aunarkng. Es Hegt etwas eigeDlhllnilicb Fremdes io den Akkorden der 
dritten Stafe sowohl der Dur- als Molltonleiter, so dass sich diese Harmonie, 
selbst wenn sie sich wie in der Durtonleiter cinfacl) als Molldreiklang zeigt, 
sehr schwer mit andern Akkorden natiirUch und wirkungsvoll verbinden lässt, 
und daher selten vorkommt. 

Die meisten der oben gezeigten brauchbaren Akkordverbindun- 
gen werden unter andern Verhältnissen vorkommen, und den Über- 
massigen Dreiklang nicht als dritte Stufe der Moll tonleiter 
erkennen lassen. Der Ubern)ässige Dreikianii;, der in der neuern 
Musik sehr häufig gebraucht wird, gehört unter die chromatisch 
verHnderten Harmonien, tlie spater unter dem Namen alte- 
rirte Akkorde Erklärung finden sollen. (Siehe Kap. 40, Alte- 
rirle Akkorde.) 
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Anwendung. 

Die bereits entwickelten Grundsatze der Harinonieverbindung 
und der Stinimenführung werden auch hier Geltung haben, und 
namentlich tritt bei der Verbindung der Grundakkorde in Moll Das, 
was froher über die Portführung des Leittons erwähnt wurde , sehr 
deutlich hervor, da der in der llolltonleiter befindliche Übermässige 
Sekundenschritt von der sechsten sur siebenten Slufe, sowie ab- 
wfirts von der siebenten zur sechsten , afs unmelodisch zu ver- 
meiden ist, wenn beide Ttfne, die den Übermässigen Sekundenschritt 
enthalten» zu verschiedenen Harmonien gehören. Z. B. 



6. 



Mi 




Es wird «laher bei der sehr oft vorkoniiiienden Verl)in(lun!^ der 
Akkorde (ier fünften und secl>sten Slufe die Fortfllhruni; <les I.eit- 
lons jedesnial nufwärts erfolt^en müssen, \\()«lur(li in dem Dieiklang 
der sechsten Slufe die Terz verdoppelt erscheint. Z. B. 




V VI V VI V VI VI V VI v 

So würde es niclit möglicli sein, das unter 57 ft. niitgetheille 
Beispiel richliij; darzustellen , weun man nicht einen vermittelnden 
Ton gebrauchen will, wie etwa: 



5». 



g?- 



lUMrkmg. Die Praxis weicht in gewissen und besondem FiUeo vod die- 
ser Regel ab. Man wird aber wohl thun , sich den oben gezeigten Stimmengang 
besonders anzueignen , um so mehr, als man nicht ttborsehen darf, dass jed e 
Abweichung von den Regeln in der Praxis nur motivirte Aus- 
nahme ist und sein sull, wogegen in unzähligen andern Fällen die Beob- 
achtung der Hegel immer sich nachweisen iässl. 
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Aufgaben zur Verbindung der Dreikittnge der 

Molltonle iter. 



2. 



3. 



4. 



3 « 



2: 



6. 6. 



Bemerkungen zu diesen Aufgaben. 

Ein chromulistlics ZeirluMi über einer Hnssnotc ohne eine 
Ziffer, wie z. B. im diilUii iiiklu iloi' ei\sten Aulj^iiiie, hezielil sieh 
immer .luf die Terz des Basses. Diese Krhölumu der Terz im 
Doiniiiantnkkord , die sich in Moll sehr häulig liudcl, ist die S. 'i9 
besprochene Krhölmni? des Leitlons. 

In der Begel wird der Dreiklcine , wenn der Bnss (h-n (li undlon 
enlhült, in der Generalbassschrift nicht l)ezeiehnel, es miisslen denn 
besondere Gründe vorhanden sein, ihn durch oder 5, 8, \^ oder 

auch voilsumdig durch \ zu bezeichnen. 

> Bin Grund der Bescichnung durch 5 findet sich in der dritten 
und sechsten Aufgabe. Es ist hier die Einführung des Dreiklangs der 
dritten Stufe in Moll versucht worden, wobei es nöthig war anzudeu- 
ten , dass die Quinte erhöht ist , da sie ebenfalls die siebente Ton- 
stufe der Holltonleiter ausmacht. 

Die Angabe einer 3 oder 5 bei dem ersten Akkord einiger 
Aufgaben weist auf die Lage desselben hin. Siehe hierüber die Be- 
merkungen zu den nächsten Aufgaben (S. 38). 

Die Ausführung einer Aufgabe wird die bisher entwickelten 
GrnndzUge bestätigen. Wir wählen dazu die erste Aufgabe. 





MB. 








g X ^ u 




' 1 1 .11 



Der erste Gruniisalz der Akkord Verbindung (durch Ton Ver- 
bindung in derselben Stimme) ist liier Uberall b«obachlel, und 

Riebt «r, Humonlelefarc. %. Aufl. 3 
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deshalb macht im dritten Takte (bei NB.) der Alt den fehlerhaften 
Ubermassigen Sekundensehritt von f zu gis. 

Um diesen Fehler (nach S. 32) zu vermeiden , wird es nttthig, 
den AU von f %n e fortschreiten zu lassen , den Sopran von h zu 
gis zu fahren , während der Tenor von d zu A springt in folgender 
Weise : 





(eine Akkordverbindung, die bereits in No. 31 Erklärung fand, 
bei welcher die Ton Verbindung nicht in derselben Stimme statt- 
findet), oder: es behält der Sopran das h und der Tenor geht von 
d in das gis abwärts, der Alt von f zu e, wodurch die enge Lage ver- 
lassen wird, und diese und die folgende Harmonie in weiter 
Lage erscheinen : 



63. 





— ä! — ^ 



Weitere Bemerkungen , welche die Schwierigkeiten der Stirn- 
menfuhmng in Bezug auf die Akkorde der vierten , fünften und 
sechsten Stufe der MoUtonleiter ntfthig machen, sind in speciellen 
Fällen der praktischen Anleitung zu überlassen. 

Ehe wir zur weitern Benutzung der DreiklHnge übergehen, 
sollen die bisher gefundenen Akkorde auf folgende Weise übersicht- 
lich dargestellt werden. 

Uebersicht aller Dreiklttoge der Dar- und 

Molltonleiter. 

Dur. 



m IV V VI 



MoU. 




I n« iU' IV V VI vu* 
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Durdrei k lä n ge fin- 
den sich 



MoUdreiklSnge 



Verminderle Drei- 
klänge 

Uebe r mä s s iger Drei' 
klang. 



In Dur: 



in Mol! 




i IV V 
in Dar: 



V VI 
in Moll : 



II III VI I nr 

in Dur: in Moll : 




in Moll 



II* vn* 



TT 



III 



Drittes Kapitel. 
Die ümkehrungen der DreikUnge. 



Der Sextakkord^ der Quartsextakkord. 

Die Anwendung der Dreikittnge und Oberhaupt aller Grund- 
akkorde beschrankt sich nicht darauf , dass der Grund ton dersel- 
ben ^ wie in allen frQhern Beispielen, im Basa liegt; der Bass 
kann auch die Terz oder die Quinte des Grundakkordes erhalten. 
Hierdurch entstehen Umgestaltungen der Grundakkorde, die man 

Umkehrong, Verseilung, Verwechslung 
des Akkordes nennt. 



Bs mag wobl lieachtet werden, dasshiernur von Verset- 
zungdesBassesinein andres Intervall die Rede ist, i|nd dass die frOber 
erwähnten Veraelzungen der übrigen Stimmen in enge and weite Lagen und in 
versdiiedene Intervalle den Aklcord durchaus nicht wesentlich verandern. 

Zwei der T^mkehrunpen sind l)ei dem Dreiklang möglich: 
aj tvenn der Bass die Terz des Dreiklangs erhält^ entsteht der 

Sextakkord, 



Grundakkord. Sextakkord. 



65. 



Terz 

des Grundakkordes. 



8» 
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b) wenn der Bass die Qumte des Di eiklangs erhiUt, entsteht der 

Quartsextakkord* 

Orondakkord. Quartsextakkord. 

66. 



f ~EEF^ 3 

♦ nninlPi 



Quinte 
des Grundakkordes. 

Der Sextakkord wird durch 6 über der ßassnole, der Quart- 
sextakkord durch J Uber derselben bezeichDet, z. B. 

5^ f 



C C G 
Gs I I I 

Zur BezeichDUDg des Grundtons soll in der Folge der Buch- 
stabe, und zur Beseicbnung der Stufe , wie bereits früher, die Zahl 
dienen, wobei, wie in Beispiel 67 zu sehen ist, nur die Stellung 
des Grandtons, nicht aber der suföllige Bass in Betracht kom- 
men kann. 

AnmerküDg^. Wie der Grundton des Sex t- und Quartsex lakkordes 
Im Beispt( 1 r,i stets C ist und nicht die Bassnoten E und G, so wird auch der 
Akkord seibsL nicht auf der dritten, bczieiienllich funtlen Stufe, sondern immer 
nur auf der ersten Stufe seine Begründung haben, da überhaupt diese Akkorde 
keine neugebildete, sotidern nur durch den Bass in eine andere Stellung 
gebrachte» daher abgeleitete Akkorde sind. 

Jeder Dreiklang kann in solchen Umkehrungen erscheinen. 



Anwendung. 

Durch Benutzung der Umkehrung der Akkorde erhält die 
harmonische Pflhrung nicht allein mehr Abwechslung, der Gang 
der Stimmen, und namentlich des Basses, wird durch dieselben 

fliessender. 

Nach den früher S. 1 3 bemerkten Regeln über die Verdoppelung 
eines Intervalls des Dreiklani^s vviid es auc h bei dem Sextakkord 
im vierstiuijiuj^oü Satze besser sein, den Grund ton des Stamm- 
akkordes zu verdoppeln, und es wird die Verdoppelung des Bass- 
tones im Sexlakkord (d. i. die ursprUni;Hche Terz) oder dt?r Terz 
des Basses (d. i. die ursprüngliche Quinte) nur dann stallfinden 
können, wenn die natürliche Führung der Stimmen es for- 
dert, oder wenn daciurch falsche Forlschreitungen vermieden wer- 
den können. Dass derLeilton, auch wenn er iui Bass liegt, von die- 
ser Verdoppelung auszunehmen ist, mag nach dem S. 27 Erwähnten 
noch bemerkt werden. 

Ebenso bedarf es bios der Erwähnung , dass die Stellung der 
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drei oIkmi» Slirnnicii allein durch die SliniiinMiruhruni; seilest 
l>edini:i wird, sonsl aber keinen wescnllicbeu Kinfluhs auf den 
Akkord hat. 

Der Sextakkord kann daher in folgender Gestall vor- 
kommen : 



68. 




ILt. 



Der Gebrauch des Qua rtsextakkordes ist seltener, als der 
des Sextakkordes, und bedarf gewisser Bedingungen, die spater 
erwübnt werden sollen. Am häu6gsten treffen wir ihn bei den 
Sohlussbildungen. Als Verdoppelung ist der Basston, die Quinte 
des Stammakkordes , am geeignetsten, und der Akkord wird sich 
in folgenden und ähnlichen Formen zeigen : 

-ja. 



a. 8. 




Es bedarf bei der Verbindung dieser Akkorde nn't anderen kei- 
ner weiteren mechanischen Regein, als der bereits gegebenen; 
ebenso umgehen wir die blos mccbaDische Zusammenstellung zweier 
und dreier Akkorde, und zeigen die Anwendung dieser abgeleiteten 
Akkorde an kleinen Tonsttlcken, die, so unbedeutend sie immer 
sein mögen, doch das Bild eines Ganten enthalten, wobei sich ein- 
zelne Fälle besser iui Yerhaltniss sum Garnen beurtheiien lassen. 



Aufgaben. 



70. ^^ =^^i=r^lT7-'1"3 ::^ 



6 

4 3 



3z: 



i 



2. 



I 



3Z 



3z: 



3 . 



S 
4 



35: 



i 



3 6 0 4 3 



6 6 



6 

4 3 



— ^ 
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I. 



22: 



6 6 



7. 



3 0 



:|=t 



e 

4 s 







8. 



X 



10. 



.|=t: 



II. 



X — ^ 



1^ 



i 



Bemerkungea zu diesen Auigaben. 

Die Angabe der Quinte im ersten Takte des zweiten Beispiels, 
sowie alle abolichen Angaben in der Folge, deulen die Stellung des 
Sopran, somit die Lage des ersten Akkordes an. Steht keine Zahl 
liber der ersten Bassnote, so ist anzunehmen, dass der Sopran am 
sweckmttssigsten die Oktave des Basses erhält. 

Der vermi n d e rte Dreiklang der siebenten Stufe zeigt sieb 
n der zweiten Aufgabe alsSextakkord. In dieser Stellung kommt 
er am bttußgsten vor. Ks mag hierbei erinnert werden, dass der 
Grundton desselben nicht verdoppelt wird, weil erder Leitton 
ist) dagegen wird in den meisten Fällen die Terz (im Sextakkord 
der Basston) verdoppelt. Die StimmenfUbrung veranlasst zuweilen 
auch eine Verdoppelung der Quinte. Der verminderte Dreiklang der 
zweiten Stufe in Moll lässt auch eine Verdoppelung des Grundtons zu. 

Die Fortschreitung des verminderten Dreiklangs ist immer 
durch die Fortführung des Basses bedingt. Die natürliche Richtung 
des verminderten Dreiklangs in seiner Grundstellung ist bereits 
S. 86 angegeben. 

In den gewöhnlichsten Fällen erfolgt der fiassschritt auf fol- 
gende Weise: 

und die Fortschreitung der übrigen Stimmen so 
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I I 



12. 





6 « • , _ö_ J_ 6 ö 0 6 e 6 



Aus obigeil Beispielen geht hervor, dass die Umkohning der 
vermiDderlen Quinte, nUmlich die übermässige Quarte, im vier- 
stimmigen Satze nicht nothwendii^ dieselbe PorUchreituog 
haben wird, wie sie oben S. 26 zwei stimmig angegeben war ; 
wir sehen im ersten Beispiel und anderen h und f des Sopran und 
AU XU c und g forischreilen : 



Die Klangahnlichkeit dieses Akkordes mit deoi spttler su xei- 
genden Dominantseplimenakkord veranlasst Anftinger häufig, die 
verminderte Quinte auch dann abwürts su fuhren, wenn sie sich 
durch Umkehruog in die ObermSssige Quarte verwandelt hat ; dies 
ist, wte obige Beispiele seigen, nur einxig und allein dann nothweu- 
dig, wenn sie wirklich als verminderte Quinte Ober dem Grund- 
tone liegt, und eine Porisch reilung folfcender Art : 




ist wegen der Ouiiilenpararielen fehlerhaft. 

ABDerkang. Hierbei maß noch bemerkt \vcrdcn, dass Quintenparallelen, 
VOO deaeo die eine Quinte vurmindert, die andere rein ist, dann zu gestatten 
sind, wenn die verminderte Quinte der reinen folgt, aber nicht 
omgekehrt. Z. B. 



75. 



gut. 




nicht f;ul 










— 9 — ^ — tf— f 


e e 


4 

« 3 























im 



Vergleiche übrigens die Anmerkung S. IS. 
Anders gestalte sich die Fortschreitung der Stimmen 
verminderten Dreiklang, wenn der Bass zu einem andern Akkord 
als zu dem tonischen Dreiklang tibergeht. Es mögen hier einige 
Akkordverbindungen folgen : 
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nicht rein. 




yvr II 



u. andere. 



f)('r vcriniuderle Dreiklang dvv zwiMtoii Stufe in Moll crinuhl 
eine iuiJeie Behüiidluiiu; , da der (jruiidlon desselben verdoppelt 
werden kann. Siehe S. .^8. 

Die Vo\u.v zweier inlcv ri)elir SexUikkorde hei stiilcn- 
weiser Forlsclireiluni; des Basses, wie in der Aufgabe 70 Nr. 3 
inid anderen, wird eine oder mehrere Sliniiuen in der Gegeabewe- 
gung zum Bass noth wendig machen, z. B. 



77. 




Die Reihe von Sexlakkorden der 5. und 6. Aufgabe in No. 70 
lasst sich zwar auf verschiedene Weise ausführen, am besten jedoch, 
wenn die consequenie ßnssfortschreitung auch in den übrigen Stirn- 
men beibehalten wird, z. B. 



78. 





^ — d 
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6 


6.6 6 


U. 
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Verdt^ckte Oktaven, wie im 2. utid T;ikte /wischen Tonor 
mul n.Tss, sind in solclicrj Fällen nicht zu unitiehen. Man kann 
daraus foluern, dass <'iiizeliieil i eij;c Iwid r i i> e n S t i nun e nf Uh- 
^ u n g o n gegen die Coii.sequeiiz des Oaiizeii n i c h l d i c 1) e s o n- 
d o re Bedeutung l) o i z u I c e n ist. die ihnen sonst e- 
b iilirt . da die Rildun- des Kinz(>lnen, wenn sie auch rnöi^lichsl voll- 
koniinen sein niuss, der des Ganzen immer untergeordnet sein wird. 

Anmerkung. Hs ist nicht zu verkennen, dass ohcn iiufgeslelller Grundsatz 
von dem AnfaiiLrer leicht tnis^MM standen werden kann; jedoch war die Aufstel- 
lung eines Princips nicht zu umgehen, und es nia;.' , utn rnogliclieii Inlhnni zu 
vermeiden, noch hinzugefügt werden , dass Entscheidung in diesen Dingen in 
letzter Instanz nur dem durch Erfahrung und Uebung völlig gereiften Urtheile 
zukommt 



Ueberdie Zeichen der General bassschrili. 

Die Zahlen und Zeichen der Generalbassscbrift nennt man im 
Allgemeinen Signaturen. Einige derselben sind bereits erklärt 
worden , wie das in Uoll sehr häufig vorkommende chromatische 
Zeichen. Die Bezeichnung des Sext- und Quartsextakkordes 
ist S. 36 angegeben. Hau bedient sich dann eines Striches durch 
die Zahl (z. B. in den Aufgaben 8, 9, 10 unter Nr. 70 eines Striches 
durch die o : *) , wenn eine chromatische Erhöhung des Inlervalles 
um eine halbe Stufe nöthig wird, fUr welchen jedoch nicht selten 
ein jjf oder k bei der Zahl angebracht wird (z. B. w oder eq, sti). 
Andere Zahlen finden Ihre Erklärung später bei den betreffenden 
Akkorden. 

Schlussbildung durch den Quartsextakkord. 

In den Aufgaben 70 sehen wir durch die Umkehrungen des 
Dreiklangs die früher angeführte Schlussbildung erweitert und viel 
bestimmter gestaltet. Es zeigt sich nämlich , dass der Quariscxt- 
akkord des tonischen Dreiklangs vor dem Dominantakkord ent- 
schieden auf den Schluss hinweist. 




C: I I 

Dem Quart Sextakkord geht nicht selten der Dreiklang der vier- 
ten oder zweiten Stufe voraus. 
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C: IV 



So entschieden nun der Quartsextakkord auf den Schluss hin- 
weisi, wie er ebenfalls bei der Modulation in fremde Tonarten ent- 
schieden wirkt, so matt ist das Aultreten dessell>en unter anderen 
Verhältnissen! so dass dessen zweckmässiger Gebrauch gewissen Be- 
dingungen unterworfen ist, von denen später gesprochen werden soll. 

▼iertet Kapitel. 

SeptimenharmonieD. Yierklttoge. 

Die Scplimenharmonien gründen sieh auf die Dreiklänge. Sie 
entstehen durch HinzufUgung einer Terz zur Quinte des Dreiklangs, 
weiche vom Grundton aus eine Septiiue bildet: 



Ausser den verschiedenen Arien der DreiklUnge werden auch 
die verschiedenen Arten von Septimen mannigfache Septimen- 
harmonien ergeben. 

Das allgemein Eigenschallliche der Septimen- 

akkorde. 

Die Septimenakkorde sind nicht so selbstslflndig, als die mei- 
sten der Dreiklange, sondern deuten entschieden auf einen Fortschritt 
hin« 80 dass sie nie allein, sondern nur in Verbindung mit 
DreikUngen etwas Vollständiges oder Abgeschlossenes geben. 
Dagegen werden . sie die Beziehungen der Akkorde zu einander 
enger, inniger machen und durch diese Eigenschaft vorzügliche 
Mittel für Akkordverknapfung und ftlr die Stimroenführung ins- 
besondere gewahren. 

Der DomiDantgeptimeaakkord in Dur und 

Moll. 

Der vorzüglichste und am häufigsten vorkommende der Sep- 
timenakkorde ist der 

Doniinautseptimeiiakkord, 

auch Uauplseplinienakkord genannt. 
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Er ruht wie der Dominantdreiklang auf der fünften Stufe und 
ist in Dur und Moll ganz gleich gebildet, nämlich aus dem 
Durdreiklang und kleiner Septime. 

•^Ci V c: V V7 

In der Grundlage wird er durch 7 Uber der Bassnote und in 
unserer Bezeicbnungsart durch bezeichnet : 

7 



G: ^ 6t Vy 

Die Besiehung, in welcher der Dominantdreiklaog zu dem toni- 
schen Dreiklange steht, ist hauptsächlich durch frflher gezeigte 
Schtussbildung klar geworden (s. S. 24) . Noch deutlicher wird der 
Scbluss durch Benutzung des Dominantseptakkordes hervortreten : 

Folgende Akkord Verbindung wird die Schlussbildung zeigen : 



i 



84. 




C: V. 



"j I a : V7 I 

AnoierkODg. Zu bemerken ist hierbei, dassderdeni SeptimenakkonI nach- 
folgende Dreiklaiig unvoIIstänrliK ist ; in beiden FJilleu fehlt die Uuinte des 
Akkordes. Der Grund linvon wird sich aus dem Folgenden ergeben. 

Das diesen Akkorden innewohnende Streben nach einem Ruhc- 
puukle und die erfolgte Vereinigung mit einem Dreiklang nennt man 

Auflösung de» SeptimeiiHkkordi's, Cadenz. 
Erfols^t die Vereinigung des Dominantseptakkordes mit 
dem tonischen Dreikiange in der Nr. 84 angelUhrlen und 
ahnlicher Weise, wird sie 

Schlussoadeiiz 

genannt. 

Für die Stimmenfühning wird uns die Fortschreitung der 
Intervalle des Sepiimennkkordes wichtige Bemerkungen geben. 

Wir betrachten zuerst die Schlusscadenz als die regelmäs- 
sige Äuflös-ung des Dominantseptakkordes besonders. 

Die Septime als das wesentliche Intervall des Akkordes ist 
durch ihre Beziehung zu dem Grundion an eine bestimmte Fort- 
schreitung gebunden. Wird der Fortschritt des Basses, der den 
Grundton enthält, als (gegeben betrachtet, so wird eine Fortschrei- 
tung der Septime nach oben unmöglich erscheinen; 
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selbst wenu, wie bei 6, eine dritte Stimnie hinsukoromt; wog« gen 
das Abwarisschreiten derselben volle ßefriedisiini; gewahrt : 




Da die Fortscbreitung des Grundions darch einen Quarten- 
schrill aufwärts oder Quiuienschrilt abwHrls bereits bestimmt ist, 
bleibt die Fortscbreitung der.Ters und Quinte des Septimen- 
akkordes zu betrachten übrig. 

Die Terz des Dominantseptakkordes ist stets der 
Leitton der Tonleiter; ihre natOrliche Richtung bestimmt 
sich daher aus dem bereits früher über den Leitlon Gesagten (S. 27}, 
die Fortschreitung derselben wird eine halbe Stufe aufwärts erfol- 
gen, und h wird daher nicht so natürlich erscheinen, wie a : 

1^ 




In dem Beispiele 87 h ist die Terz der obem Stimme zugelheilt, 
was das Ungewöhnliche ihrer Fortscbreitung besonders fühlbar 
macht. Ertrüglich wird diese Führung, wenn die Terz in einer 
Mtttelstimme sich befindet, z. B. 



3^ 



V7 I i 

Dieses Abwärtsführen der Terz (teitton) ist daher [unter fol- 
genden Bedingungen anzuwenden : 

aj wenn sie nicht in der obern Stimme liegi, son- 
dern in einer Mittelstimme, z. B. 

selten anwendbar 



89. 



i 



-<5?-^^--- 



§1 



JBC 



m 
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b) weoD der Bass in der Gegeu beweg ung fort sc brei- 
tet, z. B. 

^ a. fr. nicht: 



90. 









t 




i — ii 


C J 





Der Grund der y.vveiU'n H^iicl wird ilt ullii h, wenn iiuin die im 
letzten Beispiel b zwischen AU und üass belindlicben verdeckten 
Quinten betrachtet. 

Die Fuhrung der Quinte des Sejdiinenakkordes ist fiei. Wäii- 
rend sie meistens durch die Septime <Mn<? Stufe abwürls i;edriini;t 
wird, können {irüiide der Stinuiieulidn uiii; vorlwuiden sein, sie 
ebenso einen Schritt autvvärts forlschieiten zu lassen, wie Beispiel 
HHb zeigt, wo das d des Sopran ins e geführt ist. 

Fassen wir diese Bemerkuniien kui z zusanuiien, so (inden wir 
folgende Hegeln für die regelmässige AuÜüsung des Septimen- 
akkordes und für die Schlusscadenz insbesonclero : 

Die Septime schreitet eine diatonische Stufe ab- 
wärts, widn-end 
der Grundton einen Quartensprung auCwUrls oder 

Q u i n t e n s p r u n g a 1) w ii r t s macht; 
die Terz wird ebenso gegen die Septime eine Stufe 

aufwärts geführt, wUhrend 
die Quinte schrittweise auf- und abwUrts geführt 
werden kann. 

Anmerkang. Bei der Fortschrcitung der Terz g o g o n die Septime mag 
daran erinnert werden, was über den Gnindton und die verniiudorle Quinte im 
verinindei len Dreiklang (S. 26) gesagt ^A^urde. Beide Intervalle rinden sich im 
DominaDlsepliiuenakkord wieder. 

Anwendung. 

Ausser bei den Scblussbildungen wird der Dominantseptimeii- 
akkord selten in deruns bis jetzt bekannten Verwendung 
in der Mitte eines Tonsatzes gebraucht, und wenn es geschieht, 
nur in einer Stellung, wodurch das Gefühl des völligen Abschlusses 
nicht hervorgebradit wird. 

Dies geschieht namentlich dann, wenn die Septime des 
Akkordes in der obern Stimme begt , wodurch der Schluss unvoll- 
kommen wird, oder wenn der Dominantseptimenakkord auf den 
guten Takttbeil (Thesis) fällt, da bei dem vollkommenen Schlüsse 
(Gadens) der tonische Dreiklang apf diesen fallen muss (siehe S. 24). 

Ausserdem erscheint der Akkord oll durch Auslassung eines 
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Intervalls unvoUküinmen. Dieses Intervall kann jedoch nur die 
Quinte, selten die Terz sein, während die Weglassung des 
Gi uriiiLons und dei Septime den Akkord gänzlich verändern und 
unerkennbar machen würde. 

b. c. selten : d. 




-j— — tt- 1 ^ 



—OH: 



■JSH 



V-y I V7 I 

In a, 6, d ist die O^'fi'f' weggelassen, in c die Terz, und 
überall dafür der (ii undiou verdoppelt worden , welche Verdoppe- 
lung durch das Liegenbleiben des Tones die engste Verbindung 
mit dem folgenden Akkorde hersl«'llt . und wodurch der Ionische 
Dreiklang sich wieder voUkoninien d.irslellt, was bei den Irüheren 
Aütlösungen nicht der Fall war fs. Nr. 84). 

Wir knüpfen über dte Auslassung eines Intervalles im Akkord 
folgende Benu 1 kung an: 

Durch die Stimmen führung kann ein Akkord unvoll- 
ständig erscheinen: das ausgelassene Intervall 
wird meistens die Quinte des Grundakkordes sein. 



Aufgaben. 




7 



e 

4 7 



2. 




6 « 


— II 


. — ^ 1— : — 1 — i- 

3. 4 « « ^ 


9 9 




7 











4 $ 



0 

4 7 



^ ^^ ^^ 



5 0 
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Diese Aafgaben bedürfen keiner weitem Erklärung. Onss 
durch 7 der Septimenakkord in der un^j jetzt bekannten Lai^e an- 
gezeigt wird, ist früher schon erwJihnt worcien. <1 < nso dass das dar- 
unter sich befindende K re u 7, , oder überhaupt jedes ehroniatisrhe 
Zeichen, welches sich ohne eine daneben befindliche Zahl vor- 
findet,, sich auf die Terz des Basstones bezieht (siehe S. 43). 

Fünftes Kapitel. 

Die UmkehruDgeD des Seplimenakkordes. 

Wie die Stelluui^ des Drtiklau^^ datJurch verändert werden 
kauDj dass der Bass ein anderes Intervall dessellien, als den Grund- 
ton , erhält , so kann dies auch bei den S e pl i n» e n a k k o r d e n ge- 
schehen: 

die erste Uinkehrung entstellt, wenn der Bass die Terz des 

Grundtons erhält ; 
die zweite, wenn die Quinte des Stamniakkordes im Bass liegt, 
und 

die dritte, wenn die ursprüngliche Septime der untern Stimme 

zugetlieilt ist. 

Id gedrängter Lage stellen sich die Lntkehrungeu so dar: 

% G7 67 G7 

Eine Vergleichun^ dieser Versetzungen des Septimenakkordes 
mit denen des Dreiklangs zeigt die analoge Stellung derselben 
deutlich : 

e 




Ihre Benennung erhallen diese abgeleiteten Akkorde von der 
Stellung ihrer Intervalle: 

die erste ümkehrung heisst : der Quints exlakk 0 rd , 
die zweite: der Terzquartsext- oder kurz Terzquart- 
akkord, 

die dritte: der Sekundquartsext- oder kurz Sekuad- 
akkord. 
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Die liezLMt hnuDLZ dcrselhün in der Generalbassschrill ist oben 
im Beispiel 9i zu sehen. 

Es bedarf hierbei nur der Erinnerung, dass es bei diesen Ver- 
selzunsen ebenso wie früher bei den Versetzungen des Dreiklangs 
nur auf die Stellung des Basses oder der untersten Stimme 
ankonuiil, und dass die übrigen Intervalle verscbiedeii in die oberen 
Slimtuen vertheiit sein können, z. B. 




jCL. 



2z: 



1 



6 



« — 
6 — 



4 
S 



4 
S 



u. s. w. 



An wen d u n 

Die regelmässige F o r- 1 s e h r e i l u n g (Auflösung) die- 
ser ahgel(Mteten Akkorde grUudel sich auf die des 
Sla in n»a k kor de s. 

Begründete dort die Dissonanz, die Septime, den Fortsehriii 
nach einer Seile hin , so wiid aueh bei den abgeleiteten Akkorden, 
in welchen die i)eiden Töne, der Grundlon und die Septime, entwe- 
der wieder erscheinen, oder dui ch Uinkehrung zu Sekunden werden, 
das Streben nach derselben Fortscbreitung (Auflösung) stalUinden. 



96« 



oder; 




Fortschreitung des Quintsextakkordes. 

Da sieb die ursprüngliche Septime gegen den Basston im 
Quintsextakkord ebenfalls als Dissonanz, als verminderte 
Quinte leigt, deren Fortschrcitung schon oben (S. ^OJ besprochon 
wurde, 




so wird die Auflösung des Quinlscxtakkordes auf natürliche Woise 
so stattfinden : ^ 
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Die Fortscbreitung des Grundtons ist hier, so wie sie früher an- 
gegeben wurde, nicht mehr vorhanden» da das 6 der obem Stimme 
liegen bleibt und sieb in die Qninte verwandelt; dies ist jedoch Dur 
scheinbar, denn dass sie doch dieser Hannonieverbindung zum 
Grunde liegt, beweist die untere BeKeichnung G^C des Beispiels 1)8. 

Bass aber derSc^ran oder eine Blittelstimnie in solchen Füllen 
die Portschreitung der GrundtOne den Noten nach nichi ausfuhren 
kann, liegt ausser anderen Gründen zunächst in dem Chamktt r die- 
ser Stimmen, der mehr in Vermittelung und Verknüpfung dei Har- 
monien als in der Begründung derselben , die dem Bass zukummt, 
zu finden ist. 

ABBMtkUg. Abweichende FortschreitmigeD des Gnmdtons ia diesen Pil- 
len» wie sie eine lireiere FUiirang der Stimmen in gewissen Verliältoissen erge- 
ben würde, ^'nid hierbei nicht ausgeschlossen, nur muss eine ianere Verbindung 
und Bezietiuog der Alikorde ztt einander voriiaiiden sein. 

Fortscbreitung des Terzquartsextakkordes. 

Ausser der Seplinie und ilirer Uinkehrung lindet sich hier die 
verminderte Quinte oder deren l uikehruü^, die Übennüssige Quarte, 
wieder : TäI • 



Die Auflösung dieses Akkordes erfolgt so : 

e. b 




O7 C «7 c 

Der Bass, die ursprttnglicbe Quinte, kann auf beide angegebene 
Arten fortschreiten. 

For tsch reit un g des Sekundakkordes. 

Dieser Akkord iiat das EigenlliUmlicIie, dass die ursprünglichen, 
dissonirenden Intervalle, die Septime und die verminderte 
Quinte, nur in ihren Umkehrungen, als Untersekunde und 
abermassige Unterquarte, vorkommen können. 

Die Poriscbreitung dieses Akkordes ist -foigende : 

1 8 

101. ^' 

c Gt 

Die Auflösung des Sekundakkordes erfolgt also hier durch 
den Seitakkord. 

Man kann aus diesen Auflösungen ersehen, dass sie sich sänimt- 
iicb auf die natürliche Fortscbreitung des Dominantseptimenakkordes 

B I c h t« r , HuraiOBf«i«lif«« S. A«fl, 4 
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gründen, die fiHber Gadenz genannt wurde, detm flberatl findet 
sich die Grundtonbezeichnung G ^ C oder VfL 

Diese Auflösungen werden daher selbst C a d e n z e n bilden, nur 
nicht so vollkommener Art, wie die oben erwähnte, und wie man 
jene v o 11 k o ni ni e n e C n d e n z nennt , so bezeichnet man diese mit 
dem Namen unvollkommene Cadenzen. 

Uebersicht der natürlichen Forlschreitiing aller 
ümkehrungen des Dominantseptinienakkordes in 

verschiedenen Lagen. 

m. 





























^ (g-^ 



















1 



h. Der Terzquartsextakkord, 
oder: 




4 

a 



PS 



O7 C 




4 



4 
S 

i2 



c. Der Sekuodakkord. 




1 ? C _2 _Ö 



O9 c 
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Aüfgabeo zum Gebrauch dieser Akk'orde. 



1 * 

^* 9 6 0 3 2 6 


0 

4 7 


IVA* ^ ac 1 ^ — ^ — 

„ 4 « 

3 3 6 6 5 

aLJti-v- --:p-f-^ -^-r 


4-1 

» 8 7 


1 S 3 41 4 


« 

B 


« — H 

6 

4 7 

J ^ 


Üfe ^ :rl---^-:: 

, 4 6 


-- 


^ 

e 8 7 


« 4 


=:-r — ' 1 ^ 

8 7 
6 » 

- 



6. 



tf 6 

6 2 6 6 5 



6 7 
4 » 



3z: 



7. 



4 

3 6 



6 

5 




6 7 
4 « 



8. 




3 2 



4 
3 



6 7 
4 « 



Bemerkung. Die Bezeichnung 8 7 im vorleUten Takte des 
zweiten, vierten und ninften Beispiels bedeutet, dass die Septime 
Hiebt mit dem Akkord zugleich auftreten , sondern erst der Oktave 
nachfolgen soll. 

SeebstoB Xfi]dteK 

Nebense ptimenharmonien. 
Wahrend bei den Dreiklüngen drei Hauptakkorde nOthig 
sind, um die Tonart (die Beziehung zum tonischen Dreiklang als 
Mittelpunkt) festzustellen, bedarf es bei den Septimenakkorden nur 
eines Ha uplakkordes, des Domina ntseptimenakkordes, 
dessen Inhalt allein schon die Tonart zweifellos macht, und dessen 
nattlrliche Fortscbreitung zum tonischen Dreiklang die Tonart ver- 
gegenwärtigt. 

4* 
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Anmerknng. schon die Erscheinung, dass die Septime des Domlnant- 
akkords zugleich der Gr u n d ton des OBtordomloaDt-Dretklailgs isl, machl die 
Beziehung beider Töoe g und f (als Grandttfne der DomiDMUdreikMiige) zu ihrem 
gemeinsehaftlicbeii Mlttelpuiiltt e (als toaiachen Dreiklang) voUstaniilg klar 
(siehe oben S. 40. 3). 

Ausser diesem Donunanlseplimeoakkord , auch H a u p i s e p t i - 
men- oder wesenllicher Septimenakkord genannt, lassen 
sich von den übrigen Dreiklängen in Dur und Moll Sepiimen- 
harroonien bilden, deren Beziehung bu einer bestimmten Tonart zwar 
unleugbar, aber durchaus nicht so entschieden ist, wie bei jenem. 
Sie heissen : 

Nebenseptimenakkorde. 

Sie sind einfach durch HinxufUgung einer Septime des Grund- 
tons zu den DreiklUngen tn bilden. 



a. io Dur: 




I, II», m', IV, VI, 

Wir gelangen hier zu Akkord bildungen , die zum Theil ohne 
Zusammenhang mit anderen Akkorden hart und deshalb fremd- 
ai Litt klingen, weil, wie oben schon bemerkt wurde, ihre Beziehung zu 
einer Grundtonart nicht so entschieden und klar ist, wie bei dem 
Dominantseptimenakkord. Ihr Gebrauch wird daher zum Theil wohl 
seltener, aber nichts destoweniger geeignet sein, der harmonischen 
bortfuhrung Abwechselung und besondere FHrbung zu verleihen. 

Unter diesen Nebenseptimenakkorden lassen sich folgende Arten 

unterscheiden : . „ 

^ in Dar: InMAll; 

o. Durdreiklange mit 

ftrosser Septime. _ 
* ^ C: 1, IV, VI, 

NB. Durdreiklinge mit kleiner Septime bilden stets Domi- 
nan tseptlmenakkorde. 

6.1Iolldrei- 




klang mit grosserj^Zj 
Septime. 



M« VW * 

c, Molldreiklänge mit f _ 
kleiner Septime. Wfr^' 



als Grundharmonie nicht gebräuchlich 
la Dar 



in Muil 



C: iTj 1117 VI7 
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in Dur III Mol) : 



d. Verminderte DreiklttDge mit — 

kleiner Septime. ff) ^ — r: — 

in Mol) 

€, Verminderler DreikUng mit vermin- 
tie rter Septime. 




/. Der Ohermassige Dreikldog mit gros- 
ser Septime 

wie er sich auf der dritten Stufe in Moll findet, ist iwar nicht 
unbrauchbar, aber aus frtther bei dem ttbermSssigen Dreiklang ent- 
wickelten Gründen selten und mehrdeutig. 

lumltllg. Wir finden dfesao Akkord ie anderer BegrUadnog in sehnten 
Kapitel wieder. 



Anwendung der NebeDsepttmeuakkorde in Dar, 

Die Septime oder dfr^n IJnikehrunti , die Sekunde, mag 
f;ross, klein, vermiiide vi oder (was die Sekiindt! rillrin belrifH) 
tl her massig sein, sie wird immer in ihrer Beziehung zu dem 
Grundion als Dissonanz lu einem Foilscbrill drängen. 

Dieser n a türl ic he Fortschriu ist hei den Nebenseptimcn- 
ak koi den . kein anderer , als der bereits hei der Domina nl- 
s (■ [Mime ßcf unde n e , nämlich eine Stufe ab \vM r Is gegen den 
( .r iitiiiion, wenn sich letzterer quiuten- oder quartenweiso ab- uder 
aufwärts bewegt. 

Ist sonach die Fortscbreitung der tiaaptintervalle des Akkordes 
in dieser Art gefunden : 











1 




■ er 


er::' Ji 



so bedarf es fur die tlbrigen Intervalle keiner neuen Regel; die Terz 
wird sich eine Stufe aufwärts führen lassen, wahrend der 
Fortschritt der Quinte nach beiden Seiten hin erfolgen kann. 



107. 



a. 






^ — — — Y 




-■ -i^'- 




hg— 

—<s> 




CL^ 




c. It 


IV 






»7 


V 
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Die abweichende Foiisebroitung der Terz im Beispiel 407 6 ist 
dadarcti entstandeD , dass die verdeckte Oktave, die bei rogclmässigem S t e i - 
gen der Ten am eine ganse Stufe xum Vorschein Icommen vriirde, z. B. 



m 



—Q. 




2z: 



1 



vermieden wurde. Siehe 5. 2S Beispiel SS. 

Ob man aber» wie im Beispiel i%le, darch die Führang der Quint» den 
Leition im folgenden Aliliord verdoppeln» oder folgende verdecicte Quinten vor- 
sieben will : 




wird von Umständen abhängen, liberale nur an Ort und Stelle bei der Anwen- 
dung XU nrtbeilen ist. 

Natürliche (cadeozireude) Fortschreitung der 
NebeDseptimenakkorde in Dur. 

ü. der ersten Stute. 



oder: 



110. 





iiichl : 




C: I, W 




gut: 

- 'g- 



nicht : 



oder: 

— «g- t— gy— H — ^- 




nlcbt: 



I 



J2S 



OL 



mit Auslassung 
der Quinte: 



ZI!?: 
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b. der zweileu Stute. 



odei 



0 
\ 



-BT- 



i 



■Oh 



C : II- 



nicbt; 



nicbl: 



ohne Quinte: 





e. der. dritten Stufe. 



ohnfi Qainte : 



— t-<g- 



nicht: 



nicht: 



nicht: 



G:'itt7 VI 

d. der vierten Stufe (selten mit Jn-ser Auflösung). 




nicht : 
C: IV, vn» 



nicht : 



22: 



= Ä 



— 



ohne Quinte 

—ZI« 



3iE 



-<s>- 



nicht: 



c. der secti>liMi Slufe. 



ohne Quinte ; 




nicl^l: 
C: VI7 II 



nieht: 



nicht: 



nichl: 
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der siebenten Slufe. 



oichl cut 



besser : 




nicht : 
C: Vii*7 III 



" ohne Quinte : 





Die oben beflndliclien Forlechreitwigen aller Septimenakkorde 
änd weder in Ihren Lagen erschttpltad, noch sind sie als die eiiisig mtfgliehen 
dargestellt worden. 

Die Schwierigkeit der Bildung solcher Fortschreitungen liegt nur in den ort 
hervorkommenden verdeckten Quinten und Oktaven. Auch sind alle oben hin- 
zugefügten Bemerkungen , wie «nicht«, »nicht gut«, welche sich meistens 
auf die Ftthrang des Basses, insofern dieser mit anderen nothwendigen Stim- 
mensdirittea jene Fahler hervorbringt, beziehen, in vielen Föllen nur vom 
theoretischen Standpunkte aus aufzufassen, während solche und 
ähnliche Stellen in der Praxis, seihst im sogenannten reinen Satze, oft nach 
oben (S. 40 u. 41) ausgesprochenem Grundsatze beurtheilt werden müssen. 

Da es bis jetzt der Theorie noch nicht gelungen ist, positive Regeln für 
alle FMlIe der Art aufirastellen , kann das Wahre und Falsche, das Erlaubte und 
Unerlaubte in dieser Beziehung nur durch vollständige harmonische 
Ausbildung und ein wirklich musikalisch gebildetes Ohrerkannt 
werden. Mehr liierüber folgt später. 



Ueber die besondere Fortscbreiiang des SeptU 

meoakkordes der siebenteD Stufe. 



In der oben unter I tO befindlichen Zusamoienstellung der Port- 
scbreitODg aller Septimenakkorde in Dur ist der der siebenten 

Stufe, analog den Übrigen, in die dritte Stufe gefuhrt worden, 
d. b. die Grundtonfortschreitung erfolgt wie bei den übrigen Septi- 
menakkorden ebenfalls durch einen Quartenschritl aufwärts oder 
Quintensehritt abwärts. Diese Fortschreitung ist die seltenere , und 
wird meistens nur bei gleichmässiger Forlführung der Harajonic 
(Sequenz) gebraucht. Oefler kommt jene Fortschreitung vor, auf 
die sich der verminderte Dreikiang, dem hier die Septime 
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hinzugefügt ist, sttttci (siebe 8. 26 und 38), namlicb die tu dem 
tonischen Dreiklang. 



(i. 



a. 



UJ. 



1 



C: VU» I V|l*y I 



VII' 



1 VU*9 1 



Dass die Beziehung des verminderten Dreiklangs zum 
toaischenDreiklang durch die Hinzu fUgung der Septime nicht 
verändert, im Gegentbeil noch entschiedener wird, zeigt obiges Bei- 
spiel deutlich. 

Ebenso ist zu bemerken, dass, wenn der Akkord in obiger Laf^e 
erscheint, die Terz des folt^enden Dreiklangs verdoppelt werden 
muss (siehe III 6) , weil sonst reine Quinten entstehen würden 
(siebe 112a); 

1 

112- " 




man mUsste denn einen Sprung wie b.ei 6 anbringen , eine Führung 
des Tenor, die man nicht selten findet, und die trotz der verdeckten 
Oktave sehr wirkungsvoll ist. 

Diesem Akkord oigenthUmlich ist, dass nur die Stellung des- 
selben befriedigend wirkt, in welcher die Septime in der obern 
Stimme liegt, wührend die übrigen Stellungen, wenn auch nicht 
unbrauchbar, doch unklarer erscheinen. 



IIS. 




AomorkODg. ob der Grund davon d»rjn liegt, dass in der Septime mit 
ihrer oben bcNvirktcn Kortschreilung der Charakter der None liegt (wie manche 
Theoretiker behaupten, dass diesem Akkord mit seiner Auflösung der Domi- 
oantsepUmenakkord mit hinzugefügter Nene sumGmnde liege), der, obwohl 
ähnlich dem der Septime, doch viel umfeaaender Ist, und dUe Stellnng in die 
Mitte nicht vertiügl, kann hier nicht weiter nolersncht werden. 
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Die freiere BehaDclIung der Terz uud Quinte 

im Septimenakkord. 

Voraohiedene Porlschreituni;en dieser lotervalle sind bereits bei 
obigen Akkord Verbindungen beniUzl worden. Die Quinte geht .auf- 
und abwürtSy die Terz ebenso bald eine Stufe aufwärts, bald macht 
sie einen TenschrÜi abwärts. Alles dies geschah meistens in Be- 
rttcksichtiguog und Vermeidung der verdeckten Quinten und 
Oktaven. Abgesehen von diesen fehlerhaften Portschreitungen kann 
besonders die Ters noch andera Schlotte inachcn, wodurch die 
Stimmenftthrung oft selbststSndiger und freier wird» s. B. 



a. 



b. nicht uiU : c. 



114. 



i 




-JOL 



Dass diese Ftthrung auch in den Mittelstimmen mtfglicb ist, 
wenn es die Lage gestattet, beweist c. 

Die Führung des Sopran bei 6 ist desb<ilb nicht gut, weil 
dadurch ein übermässiger Quartensprung hervorkommt. 

Man nennt den Schrill von der vi e rten zur s i e benl c n Stufe 
{f-h) denTritonu8, weil er drei ganze 'ronstufen enthalt. Ueber 
denselben molir in der Folge. 

Andere l'ührung der Quinte isl nur möglich, wenn der Bass 
zu gleicher Zeil obige grundlonmässige Forlschreitung findert, wie 
überhaupt sich noch wcilere Slimmenführung ergeben wird , wenn 
wir andere als die bisher benutzten Akkordvcrbindungcn aufsuchen. 



Die Vorbereitung der Septime. 

Bs ist bisher Uber die Fortschreitung der Septimenakkorde, 
aber nicht Uber dieEinftthrung derselben gesprochen word^. 

Die Härte des Auftrittes vieler Dissonansen und namentlich 
der meisten Septimen in den Nebenseptinienakkorden 
macht eine sorgfältige Einführung derselben ndthig, die darin be- 
sieht, dass man sie vorbereitet. 

Vorbereitet ist ein Ton , wenn dersel be bereits im vor- 
hergehenden Akkorde in ein und derselben Stimme und 
als harmonischer Ton vorhanden ist, so dass er durch 
einen Bogen verbunden werden kann. 
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Solche Vorbereitung eines Tones liegt schou io den ersleo 
früher gezeigteo Akkordverbioduo§;en, z. B. 




Man kann hier saL;en : das c des Sopran im zweiten Akkord ist 
durch das c des ersten Akkprdes vorbereitet; ebenso das ^ des 
Alt im folgenden Beispiel. 

Die Noth \ve nd i g k ei t der Vorl)ercitunp: der Septimen beruht 
aber nicht allein in der Härle ihies Anflretens, wenn sie frei an- 
gesehlagen werden, sondern besonders in dem Charakler der 
harmonischen Verbindung und Verknüpfung zweier sich 
folgender Akkorde, der den Septimen vorzugsweise eigen ist, und 
der ohne die Vorbereitung nicht hervortreten würde. 

Die Vorbereitung der Septiqne kann nun auf folgende 
Art erfolgen: 




In allen diesen Beispielen bildet der Ton, der mit dem' folgen- 
den gleichen durch einen Bogen verbunden ist, die Vorbereitung 
der Septime. 

Bei der Bildung solciier Vorbereitung sind folgende Regeln zu 
beachten : 

a) Die Vorbereitung erfolgt auf leichtem Takttheii 

(Arsis) und ni uss 
6) wenigstens von ebenso langet' Dauer sein, als die 
nachfolgende Septime; sie kann wohl länger, aber 
nicht kürzer sein, z. B. 
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AaaMrkung. Dio Vorbereitung der Septimen bildeleinen der wich- 
tigsten Theile der Hditnonielehre, und ist mit vielm- Sorgfalt auszuführen und 
einzuüben , weil aut ihr das Wesentlichste der innern und innigsten Harmonie- 
Verbindung ruht. 

Wenn sich auch hierbei Ausnahmen in der Praxis nachweisen lassen, so 
mag wiederholt erinnert werden, dass sie eben nichts Anderes alsAosnahmen 
sind, die gegen die Wichtigkeit des Grundsatzes harmonischer Verknüpfung 
nicht zu zeugen vermögen, sondern als nur im conkreten Falle durch Stellung 
und Verhältnisse geboten oder beabsichtigt beurtheiit werden können (S 32. 
Anmerkung} . 

Diese Ausnahmen kommen meisten^ bei den kleinen Septimen, als 
den weniger harten, wie die der zweiten und siebenten Stufe, vor, und sind 
dann immer durch gute Stimmenftthrung gemildert. 

Eine besondere Ausnahme der nothwendigen Vorbereitung 
macht jedoch die Septime des Dominan talekordes, auch die 
wcscQtliobeSeptime geiHinnt. Sie ist diejenigei die durch ihre 
Beziehung zum ionischen Üreiklang, zur Grundtonarl am wenigsten 
hart und befremdend auftritt, und bedarf nicht in allen Fällen der 
Vorbereitung. 

Es mrit; Ulier ihren weitem Gehrauch Folgendes bemerkt sein : 
Die Dominantsoplinie bedarf zwar der Vorberoi- 
iung nicht, doch erfordert das freie Auftreten der- 
selben das YorhaDdensein des Grundtous, wenn die 
Stimmenfithrung rein und ohne Harle sein soll. 




C: 1 V7 I I V, I I V7 I 

AUMrklttf. Die sogenannten durchgehenden Septimen, die natür- 
lich als solche nicht vorbereitet werden können, richten sich nach den Regeln 
der diu ( hineilenden Noten, die' spflier erklärt werden. Ueber die durchgehenden 

Soptimon sielu; das \ H. Kapitel. 

Auch die Seplimo der siebenten Stufe in Dur und Moll (im letz- 
ten Falle der verminderte Seplimenakkord) bedürfen ihres besonderu 
Charakters wegen durchaus nicht stets einer Vorbereitung. 
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Aufgaben. 



2. 
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Die Verbindung der Seplimenakkorde unler 

einander. 



Die Fo Iis ehre i tu ng oder Auflösung der Seplimen- 
akkorde geschah in den früheren Beispielen siels durch den Drei- 
klang der vierten Stufe aufwiirls oder, was gleich ist, der 
fünften Stufe abwärts. Statt des Dreiklangs kann auch ein 
Septimenakkord derselben Stufe folgen. 

Die Fortschreitung der Stimmen erleidet hierbei keine Abün- 
derung, nur wird in diesem Falle die Terz des ersten Seplimen- 
akkordes zur nülhigen Vo rbere itun g de r folgenden Septime 
dienen, daher nicht fortschreiten, sondern liegen bleiiien, z. B. 



ISO. 












a - 





G: n V9 If IV 
Hier bildet die Terz des Dominantakkordes, das A, die Vor- 
bereitung der folgenden Septime. 

Das Eigentbttmliche dieser Harmonieverbindung ist, dass in 
e i n e m der Septimenakkorde immer dieQuintefeblen wird. In 
dem Beispiel 4 SO ist die Quinte des ersten Akkordes weggelassen 
worden. Folgen mebrere Septimenakkorde auf einander, dann wird 
immer wecbselweise in einem die Quinte fehlen. 
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lät. 
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C: 1 V7 l;f IVy VI IV^vii*7 1117 VI7 i]f 

Für Harmonieverbindungen dieser Art mag daher folgende 
Norm gelten : 

Wenn swei oder mehr Septimenakkorde in iKftr 
Grunillase auf einander folgen, bleibt wechselsweise 
in einem die Quinte weg. 



Aufgaben. 
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Anwendung der Nebenseptimenakkorde in Moll. 

Beschränkter ist der Gehrauch der Nebenseptimen' 
akkordc in Moll. Manche derselben zeigen sich für Akkord- 
verbindnngen, wie sie in Dur angewandt wurden, unfühig oder un- 
beslimmi und mehrdeutig; andere bilden in ihl-er cadenzirenden 
Fortschreilunc; schwöre, unnielodische Stimhienschrilte. 

Eine Bildung von Sc p l i m c n a k k o rd , wie sie die erste 
Stufe gieht, kann keine deh oI)igeii .ihmIül^o Forlschreitung ergeben, 
da folgende Akkordverbinduni; nicht denkbar ist. 
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ABMerkling. Wenn sieb auch mit obiger I n lervul I z usu ni ui e ns tel - 
lang ForltebneitottgeD büden lassen , wie tflwa : 



124. 



9 



31 



7 tf 9 

SO dürfte doch der Beweis, dass hier eine Fortschreitang des SepllmenakkordM 
der ersten Siufe in Moll vorliege, schwer feilen. 

Die Aiiflösun«^ des Akkordes dor zw eilen Slufe erfolgi in die 
Dom in an le und wird sehr häufig gebmncht. 



125. 





P4 















nieht: iiicbl: 



Ä ^ u. «. w. 



i 
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Eine Fortschreilung des Septimenakkordes der dritten Stufe 
ist nicht unmöglich. 




• : III', VI 



nicht : 



nichts 



sie ist aber mehrdeutig, und durfte in Cdur tffter ansutreflen 
sein, als In i4mo1l. (Siehe: Alterirte Akkorde.) 

Dass die Quinte in diesem Akkord als ttbermSssiges In- 
tervall stets eine Stufe aufwärts gehen wird, mag hier noch 
bemerkt werden. 

Die Akkorde der vieirten und sechsten Stufe sind selten, 
well die Btimmenfnhrung hei der Auflösung unbequem und un- 
melodisch wird. 



187. 




IVy VII* 
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VI, II« 



Das Gezwungene der meislen obiger Porlscbreitungen isi nicht 
zu verkennen und macht sie wenig brnuchbar. — 

Die siebente Stufe in Moll bringt einen wichtigen Akkord, 
der allgemein unter dem Namen 

der verminderte Septimenakkord 

bek.'uiiit ist. 

Eiuo Aullüsung dieses Akkordes in der Weise .'iller tlbri{?en ist 
unniiiglieh da sie in den Dreiklanii d^i drilltni Stufe erfolgen milssle, 
welcher bereits oben als zweifelhaft und mehrdeutig aufgestellt 
wurde. 

Statt dessen gründet sich, wie beim Septimen akkord 
der siebenten Stufe in Dur (siehe S. 56), die Fortschreitung 
desselben auf die nntUriiche Führung des Leiltons, auf 
welchem dieser Akkord ruht : 




3Bl 



3E 



a: vnS i 



et ▼«•y I 



Wie der Grundton dieses Akkordes (Leitton) eine halbe 
Stufe fortschreitet, so tritt auch die Septime eine halbe Stufe 
abwttrtSy während Terz und Quinte ebenso regelmässig fort- 
geführt werden , wie bei anderen Septimenakkorden ; besonders 
aber ist die Führung der Terz in manchen Lagen (430a) genau xu 
beachten, weil sie leicht fehlerhafte Fortechraitung ergiebt: 

a. nicht: 6. c 




HP ♦ 

wohingegen die Stellung bei b und c der Terx grössere Freiheit 
giebt. 

Amwfcng. Die natürliche Fortschreitung dieses Akkordes, ebenso des 

Septimenakkordes der siebenten Stufe in Dur, in den fonisclien Dreiklang, hat 
die iült ren Tunsatziehrer veranlasst, die Begründuufi desselben in der Domi- 
nanlseptimenharmonie zu finden. Sie dactiteu sich diesem Akkord eine 
Nüue (gross oder klein) hinzugefügt und den Grundton weggelassen , wodurch 
beide Akkorde der itobenten Stufe eBtstandeo. 
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Indem hierbei auf das, was spiter Uber die Nonenakicorde im 9. Kapitel 

gesagt ist , verwiesen wird , soll hier nur als Grund \ urliegender Ansicht an- 
geführt werden, dass jene Annahme der Nonenakkorilr unnölhig und, weit- 
schweifig ist, und dass die Einfachheit des harmonischen Systems der weitläu- 
figen Begründung desslbeen für die praktischen Zwecke vorgezogen wurde. 

Für die Anwendung des verminderleD Septimeoakkordes merke 
man sich noch Folgendes : 

Die verminderte Septime, die mildeste unter allen, 
bedarf keiner Vorbereitung (siebe S. 60). 

Aafgaben. 



1. 

ISl. i=M5- 

2. 3 j$ 


r ri j r-t— t 

7 0 «7 

b» 62 6 « 5 (i4<f 

_i — 1 — Ä—j ^2 — — H — 1 .-+-— r ^l-ö — -ff 


s. 




e^— 

• 6 


7 14 2 Ü 


hsT-tt 

7 

— 1 —rr 




« 

2 0 


-H 3-5- 


; 6 

yf-P — ?^,}] 


A 1 — 

0 


-jä^_| : 

e 7 

4 








— jw- 





Vorstehende und alle früheren Aufgaben dieses Kapitels, die 
natürlich nur den Zweck haben, die bisher erläuterten Akkorde 
mechanisch gebrauchen zu lernen und die aufgestellten Regeln 
und Bemerkungen zu erproben , enthalten in ihrer Struktur beson- 
ders deshalb etwas Ungelenkiges und Steifes, weil die grosse Anzahl 
von Septimenakkordei) hier nur in der Grundlage erscheinen 
konnte, und weil die Einführung iiiancher derselben ;uif unserm 
jetzigen Standpunkte, der uns die Wahl anderer Mittel nicht erlaubte^ 
schwierig war und nur gezwungen erscheinen konnte, 

Zar Erläuterung derselben mag noch Folgendes dienen : 
Der Grundton dieser Septtmenakkorde imacht überall den 
cadenzirenden Quarten- oder Quinten schritt, wie aus der 
Bassfttrung zu sehen ist, nur In der dritten Aufgabe von 182 
und 4 31 findet sich scheinbar eine Ausnahme. Im vierten Takt der 
dritten Aufgabe von bleibt der ßasston zwar liegen, die Fort- 
j»cbreitung des Grundtons ist aber auf ganz regelmässige Weise in 
beiden Akkorden doch enthalten : a^-D^. Das Liegenbleiben des 
Bassions war hier möglich, weil wir bereits die Verwechslungen 

Bichter, UarmonitWhre. S, AuS. 5 
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dds Dominaatseptlmenakk ord es kennen gelernt haben und 
dilier benutzen können. Gleich verhält es sich im fünften Takte des 
drillen Beispiels von 131, wo die Forlschrcilung des Grundtons 
Af'd bei liegenbleibenden) Bass slallfindet. 

In der zvi'eiten Aufgabe von 431 ist der Septinienakkord 
der dritten Stufe in Holl gebraucht, und man darf annehmen, 
dass er bei dieser Einführung nicht unnaturlich und hart erschei- 
nen wird. 

Siebentes Kapitel« 

Die Umkehrungen der Nebenseptimenakkorde. 

Durch die Umkehrung der Nebeuseptimenakkorde entsteban 
dieselben abgeleiteten Akkorde, die sich bereits früher bei 
der Dominantseplime zeigten, iiäniiich: der Quintsext-, der 
Terzquarisext- und der Sekundakkord. 

Die Verschiedenheit der Terz, Quinte und Septime der Grund- 
hannonie bringt für die Behandlung der Umkehrungen keine Vet- 
änderung. Denn wenn auch die grosse Septime sich durch die 
Umkehrung in eine kleine Sekunde , die verminderte in eine 
übermässige verwandelt, (siehe S. 6. 7.) so wird doch die Fort- 
schreitung derselben in gleicher, oben bereits erklärter Weise erfolgen. 
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C: Ij I, IV 



Es heiin i t bei der Fortschreilunt» aller dieser Seplimennkkorde 
keiner neiirn Ue^el. Nur dio der siebenten Stufe in Dur und 
Moll erlordeil , wie schon fiüher bemerkt wurde, einige Vorsicht 
wegen der leieht hcrvorkonmienden offenen Quinten. 

Es Nicii; liuM \\nc\\ Finiiies über ihre Meiiandlunc; folgen. 

Fo r I sc h re itung des Septimenakkordes der sieben- 
ten Stufe in Dur : 





e 

5 • 


nicht: 













C: vn*9 I 



Alle diese Versetzungen des Akkordes sind briuichbar, nui- 
dürfte die letzte, der Sokundakkord, am wenit;sten seine Stufe 
finden, da die Auflösung in den Quartsextakkord in seltenen Fallen 
und httchslens als d u r e h g e h c n d e r A k k o r ii Platz greifen konnte. 
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Man lasse sich durch die gedrängle Lage, in der diese Akkorde 
in 133 dargestellt sind, nicht an der Brauchbarkeil derselben irre 
machen, es kommt hierbei, wie schon früher erwähnt wurde, nur 
darauf an, ob die Septime über oder unter dem Grundlon zu 
liegen kommt (siehe S. 57), und Stellungeo des Quintsex^ UDjd 
Terzquarlsextakkordeä in foigeuder Art ; 



134., 
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erscheinen deshalb befriedigCDder, weil die Septime Uber dem 
Gruodtone Hegt. 

Eine der vorhergeheadeo gleiche Fortscbreitungsart erl'orderl 
der verminderte Septimenakkord. Z. B. 




Dass hier ebenlails die dritte Versetzung, der Sekundakkord, 
am seltensten Verwendung finden wird , zeigt die unbefriedigende 
Auflösung in den Quarlsextakkord , ein Akkord, der immer eine 
sorgfältige Behandlung erfordert, Uber welchen das Nötbige später 
folgt. 

Dass Quintenfolgen, die durch Auflösung des Quinlsext- und 
Terzquartsextakkordes in dieser Weise entstellen : 




1S6. 



als fehlerbafi su betrachten sind , ist bereits oben (S. 64) erwähnt 
worden, lieber die Folgen dieser Art Qainten vergleiche ancb S. 47 
Nr. 16, 47 und 48. 

Bei diesem Uberaus fügsamen Akkorde bringt die Stellung des 
Grundtous zur Septime keine so wesentliche Verschiedenheit hervor, 
wie es bei dem Akkorde der siebenten Stufe in Our der Fall ist ; die 
Septime kann Uber oder unter dem Grundtone liegen, die Klang- 
tthnlichkeit der Qbermttssigen Sekunde mit der kleinen Ters wird 
dem Akkorde immer viel Milde sutheilen, und jene nur in Bezug 
auf die Tonart als solche empfinden lassen. 
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Aufgaben. 
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Achtes Kapitel. 

Die Septimenakkorde in Verbindung mit Akkor- 
den vor s c Ii ie flener anderer Ton stufen» als die 
bisher benutzten. Irugcadenzen. 

Die bekannte Regel , die Septime tnllsse bei der Auflösung eine 
Stufe abwärts fortschreiten, bewährt sich bei den frUher gezeigten 
Akkordverbindungen zwar vollkommen, sie hat aber so wenig posi- 
tive Geltung, wie Anderes, welches unter anderen Bedingungen und 
Verhältnissen, bei der grossen Mannigralligkeit der Akkordverbin- 
dungen nothwendigen Veränderungen und Abweichungen unter- 
worfen ist. 

Bei der Bewegung der Septime oder ihrer Umkehrung, der 
Sekunde, kommt altes auf den Fortschritt des Grund tone s an. 
Ist dieser von der Art, wie in allen bisher gezeigten Fällen, dassohne 
das Abwilrlsschreiten der Septime kein verständliches und 
befriedigendes Resultat hervorgehen wflrde, so wird auch 
jene Kogel volle Geltung haben. 

Der Fortschritt des Grundtons kann aber auch jene Richtung der 
Septime völlig aufheben; sie kann entweder liegen bleiben oder 
auch aufwärts fortschreiten. Z. B. 



a 

4 




Dies führt uns auf die Möglichkeit, die Septimenakkorde mit 
Akkorden anderer Tonstufen, als die bisher benutzten, zu verbin- 
den. Es mögen hier einige bekannte Arten der Akkordverbindungen 
mit Bemerkungen folgen, um bei Versuchen neuer Bildungen der Art 
nach kritischen Grundsätzen verfahren zu können. 

Wir beginnen mit dem D o mi n a n ts e p t i m e n a k k o r d. 

Es ist tVülier erwähnt wurden. tU»ss dio Auflösung der Sep- 
limenitklvordc in bisheriucr Weise Cadenz, und ilie des Dominant- 
seplimenakkordes S c Ii 1 u s s c a d e n z genannt wird. 

Folgt dem DüniincintseptimeiiHkkord ein anderer Akkord, als 
der lonisclic Dreiklang, dei- die Sehlusscadenz bildet, so wiid enl- 
weder die natürliche Hinneigung zum Schlüsse verzögert oder 
tianzlich a u f gc h o b e n. Die Erwartung der natürlichen Folge erföhrt 
hierdurch eine Täuschung, und man nennt deshalb diese Akkord- 
verbindungen 

Trugcadenzen« 

T r u g c n d c n z c n entstehen also überall, wo die Fortschreitung 
des Dominmt seplimenakkordes nicht zum tonischen Dreikiang 
erfolgt, sondern zu anderen Akkorden iUhrt. 
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Einige Arloii derselben sollen zunächst erlSuteri werden. 

i . Die V e r b i n d LI n c: des D o m i n a n t s e | > l i 1 1 j e n a k k o r d e s 
mit Dreiklänsen, aussei" dem tonischen, hei stufen- 
weise in A b w ä I- 1 s s c tir e i l (' n der S e p l i m e. 

a. Verbioduag mit der sechsten Stufe 



laDvr; 



ioMoll: 



- w ♦ w * ..... 



G: V7 VI 



«: V., VI 



Diese Akkordverhindung (Tnigcadenz) kommt sehr häufig vor. 
Nicht so entschieden ist die Wirkung dieser Koriscbreilung bei 
den Umkehrungen des SepUmenakkordes, und daher seltener: 



in Üur: 
6 



in Moll: 

6 



C: V- 



VI 



a: V, VI 



b, Verbindung mit der dritten Stufe: 

7 



bessere Lage: 

7 6 
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AnmerküDg;. Dir" versuche mit den Umkehrungen des Akkordes unter- 
bleiben hier und in der Folge; sie sind leicht anzustellen. 

Entschiedener wird diese Fortschreitung bei Anwendung der 
Modulation: 



142* 



Auch in Moll ist die Verbindung mit dem Dreiklang der 
dritten Stufe n)d|i]icb, nur wird dieser als dissonirender Akkord 
(durch die ttbermSlssige Quinte) eine weitere Folge nöthig machen. 




: Vy TlV VI 



.-^^Ct 'S 1^ 




2. Die Verbinduntj mit Dreiklängen bei liegen- 
bleibender Septime. 
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a. Mit der zweiton Stufe: 



tiiditi 



In Holl iinbfoucbbtr. 




-9 

C: V7 11 

6. Mit der vierten Stufe: 
in Dur: 



a: II* 



in Moll: 



145. 




V* IV 



Die Verbindung des DominaDtaklLordes mit Septimen- 
harmonien anderer Stufen, als die früher gebrauchten, Ist eben«- 
falls DiOglicb. Es folgen hier einige derselben: 




146. 



C: V7 VI7 V7 1117 V7 ai'V, a: V7 \\\'^ VI 

Mudiilirl man in andorc Tonarten, so erweitert sich die Möglich- 
keit neuer Verbindungen sehr, z. B* 

a* Bei abwärts schreitender Septime: 

nicht : 



be^fler : 



147. 




148 



'C:V- H:V- C: h : vii«^ .1; F: V7 a : V7 G : vii« 

6. Bei liegenbleibender Septime: 

-Sr . — n ^ 




C V7Es:V- C: V7 B : V7 a ; V7 C : V7 a: V7 G : V, 

3. Die Verbindung der Akkorde durch Aufwärts*- 
fortschreiten der Septime. 

Dieser Fall kann schon bei der gewöhnlichen Cadeni (V^-I) wie 
bei andern Septimenakkord -Portschreitungen , z. B. ii^-V vor- 
kommen. 

a. Mit Veriiiusciuuiii dei Foilschreilung verschie- 
dener Stimmen. 
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140. 



3Z 




^1 



7 • 




II 



Durch den Terzenschrill des Basses wird das Abwttrtfiscbreiien 
der Sepliinc unniöt^lich, da die dadurch hervorkommende verdeckte 
Oktave : 



m. 




i 



3?^ 



i, 



durchaus ft^hlei ImIi ist. 

In den Ulit i^eu Slimmc: ist diese Forlschreitung des^Grundlun^ 
Dicht aDzubringeu. 



SMnuTi! liehe vorstehende' Beispiele sind*febierbaft. ^ 
6. Bei liegenbleibendem Grundtone: 

nicht : 




IM./ < 



I 



^ 



ü 



1 ii^ggr-l^^-^l^^-^^ 



C: I V7 I 



Der Grundion gilt hier als sogenannte liegende S lim nie. 
(Siebe später: Orgelpuokl.) Er muss aber von der Septime ent- 
fernt liegen» und folgende Portschreitung wtfre fehlerhaft: l 



153. 



c. Durch chromatische Veränderung und bei Mo- 
dulation: 
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V 



4 



4 

S 



6 

5 



C: V, G: V, 



•nharmanitch ; 



V7 G: V7 



ZT 

viiS C: V. 



Fis 



d. D u r c Ii G c j» e n Ii o w ^ u ü g des Basses bei M o d u i h - 
UoD in andere Tonarl (- 11 : 




C: 



V7 d : \j 



C : V, b: vii», a : <l : vii»^ C : V7 F: V7 



(Siehe Ah«n No. 

Vorstehendes Verzeicbniss von Akkordverbindungen i^iebl nur 
eine Andeutung mdgticber Zusammenstellungen. Der Zweck des- 
selben war, auf die Mannigfaltigkeit harmonischer Fortschreitun:^ 
aufmerksam zu machen. 

Ueber den Werth dieser und ähnlicher Akkord Verbindungen 
kann die Kritik nur in speci eilen Fullen entscheiden, da ihr 
richtiger Gebrauch nur bei Berücksichtigung ihrer Ein führ unf;, 
ihrerFolge, ihres rhythmischen Ge wichts, kurz ihrer gan- 
zen Stellung möglich wird. 

Der besondere Chnrnkter eines Tonstücks, die durch die Ver- 
wendung eines Motivs oder GcdiUikens eigens gestaltete Stimmen- 
fühnmc; und Aolmlichcs kann iiuf solche Ikn-nionievoibintlunL^cn 
huiialiiLn: sie aber auf die Spekulation hin anzuwemlcii, neue 
und fremdartige Gestaltung(»n zu erzeucen, überhaupt um oi it^iiu II 
zu erscheinen, niochle in wenig Fallen so gelingen, dass man niclit 
die Absicht bemerkte. 

Aufgaben. 
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• 

9 8 


8 6 


7 7 


5. welle Lage. 3 « q 7 
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6 4 


7 

■i « 



s. 



0 

5 



6 
6 



6 

4 7 



i 



AmfeWkiBf. Die weite Lage der 5. Aufgabe beiieht sich auf eine Seite 7t 
angeführte Stimmenfähriing; apliter kann dieselbe wieder verlasseo werden. 

Die NebeuseptimeBharmonlen mil Akkorden 
anderer Tonstufen oder Tonarten verbunden. 

Es mögen hier noch einige Akkordverbindungen mit Neben- 
septimen folgen. Alle Fülle der Art ansuftthren, wOrde ebenso 
iiDinögltcb als uozweckmtfssig sein. 

a. Bei regelmässiger Fortschreitung der Septime. 



I f • jgy-— — «y-ar— «-0^ — lY — — ■■ — ■ l y — r~~"' IT 

»7. 1^1^11^-1=1^^ JE:^-!^ 



-dP fY ^ l y ^r— 



-i=z5 — B^. 




C: 117 III ti7 e:V7 C:iii7 iV IU7 K : V7 C: IV^^G: V7 

nicht: 




V 



IV- V 



U. 8. W. 



b* Bei freier ForjUchreituug der Sepiiino. 

nicht: 



C: »7 G; V7 C: 117 c: vii»^ C: 117 at V7 C: 11- d: vii»7 

Der Grund, warum das letzte Beispiel nicht gut ist, liegt in 
dem darin beflndlicheo sogenannten Querstand, dessen Brkittrong weiter 
unten folgt. — 
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c. Mit 1 i e n 1) 1 e I i) e n d c r ö e p l i III c. 

t 7 C. 1 m. (i. 



159. 




C: IV iif vt iif I «7 I V 

Dio letzte Akkordfolge wiid oft gobrauchl. Sie bildet eine Ver- 
zögerung <ier caden/.ironden Fortschreitung der zweiten Stufe in die 
fünfte durch den diizwiselien geschobenen Quartsexlakkm d des 
lonisrlien Dreiklangs. Auch der Sextakkord (it ;ji»e)bcn erscheint nicht 
seilen zwischen der Auflösung dieses Akkordes , wie im Beispiele. 

Auf gleiche Weise wiid der verminderte Septimen — 
a k k o r d hüutig benutzt : 



160. 




g: Tli"7 G : I V W 'KT 

Auch hier wird die natürliche Forlschroitung^uur durch den Quaii- 
sextakkord verzögert. 

Die mechanische ZusammenstelluDg solcher Akkordfolgen mag 
den eigenen Uebungen und Untersucbiiiigen überlassen bleiben. Der 
Nutzen derselben wird in der gewonnenen Kinsicht akkordlicher 
Verhältnisse und Beziehungen liegen, und deshalb nicht so gering 
anzuschlagen sein, als es anfänglich scheinen dürfte; überhaupt wird 
dieser zur Gomposition sc>l))st ungefähr in derselben Beziehung 
stehen, wie die technischen Studien und Vorübungen zur praktischen 
Ausführung und zum Vortrag musikalischer Werke. Beide machen 
gewandt und geschickt, bilden Kräfte aus, und ermöglichen erst die 
geistigen Pro d u ctionen. 

Es mag hier nur noch bemerkt sein, dass für das Kriterium 
obiger Zusammenstellung immer das Verhältniss der Septime 
sum Orundton und ihr Fortschreiten gelten wird. Ist 
dieses rein wid bilden die übrigen Stimmenscbrilte keine der oben 
erwähnten Fehler , wird die Akkordverbindung brauchbar für be- 
sondere Fälle sein. 



1. 



7 

6 B e 



161. 



Aufgaben. 

6 



6 

A 7 



3z: 




6 
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Annerkang. Manche der oben angeführlon Fälle konnten in diesen Auf« 

gaben nocli nic ht aufgenonimen werden, weil sio sich iuif Motlulalion Lrründen, 
dio ortil unten naher erklärt wird. (Die scclistc AiiTgabo macht eine Anwen- 
dung von Modulation). Ebenso würden manche der obigen Beispiele durch 
Anwendung der Modulation glatler und weniger steif und fremd geworden »ein. 

Neuntes Kapitel« 

Lieber Nonen-, UDdecimen- und Xerzdecimen- 

akkorde. 

Man ßiidet ttber diese AkkordbilduDgen in den meisten Lehr- 
bttehern weitläufige Abhandlungen. 

Die Ansichten, die Uber dieselben geltend gemacht werden 
können y sind verschieden und werden zu gleichem praktischen 
Ziele fuhren. Man kann annehmen 

entweder, dass diese Zusammenstellung von Intervallen als 
wirkliche Akkorde, wie z. B. der Septimcnakkord, zu 
bclruchlen und zu behandeln sind; 
oder, dass sie als u n \\ c s e ii L 1 i c h c A k k o r d hi I dun j; e n 
enlwedei" zu dt-n V o i h a 1 l e n i^ehören, odci durch das 
LieL;enl)ieihen cinei* Stimme zufälli £; entstehen, 
hn ersten Falle wii d die Erklärung ilii es Gebrauchs, besonders 
durch . l inkeiirungen, sehr weilUiufig, und da beim vierstimmigen 
Satze imnier ein oder mehrere Töne oder Intervalle derselben weg- 
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bleiben müssen, unklar, weil sie daun leicht mit auderen Akkorden 
zu verwechseln sind. 

Im zweiten Falle vereinfacht sich ihre Erklärung sehr. 

AjunerkUQg. Uie NoneoakkorUe , so wie die später genanuten, sind noch 
ein Oeberrest der alten sogenannten Generalbasslehre, die jede Zusammen- 
stellung von Ttfneo, sie mochten noch so zufiitlig sein, gern als besondern 
Akkord auffssste und dessen Behandlung lehrte, ohne die vielen zufälligen 
Akkortlerscheinunj^eii unter ein Ijestifnnites System zu ordnen, und dadurch 
die ganiie Harmonielehre sehr erschwerte und weitschweifig machte. 

Ohne auf innere tlieorctisciie (iriiiide, die deti^leichen Bildun- 
gen unter die zufällii;en verweisen, hier weiter eingehen zu 
können, bestimmt uns schon die niügliche Vereinfachung des 
harmonischen Systems ohne wirklich praktische Nachtheile 
zu der letzten Ansicht. (Mehr hierüber in dei- zweiten Abtheilung.) 

Um aber eine klare Anschauung zu gewinnen, soll die Bildung 
dieser unwesentlicheo Akkorde gezeigt, und Bemerkungen hinzu- 
gefügt werden. 

Wenn man zu dem Dominanlseptimenakkord eine Nene hinzu- 
fügt, entsteht ein Akkord, der unter dem Namen Dominant-^ 
septnonenakkord bekannt ist. 

in Dur : m Moll : 



162. 




In Dur finden wir die grosse None, in Moll die kleine. 

Dieser Akkord wird im reinen Satze , wie unter ähnlichen Ver- 
haltnissen der Dominantseptimenakkord selbst, unter Vorbereitung 
der Noiie oder des Grundtons gebraucht, und Fälle folgender 
Art, wo beide TOne frei eintreten: 



3z: 



sind ihrer Steifheit und Verbindungslosigkeil wegen zu tadoin. 

Diese Vorbereitung kann so erfolgen: 

besser: 



IM. 




g 

7 



9 
7 

JZ. 



0 
4 



j g^rTTl^ II I' ^-ITTf^ 



Inwiefern die ersten Beispiele zu den Vorhalten, die letzten zu 
anderen zufillligen Akkordbildungen zu rechnen sind, kann ersi 
später in der zweiten Abtheilung erklärt werden. 
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Von dem NooMalücord in Dur leitet man den von ans früher 
ausführlich bebaodeiten Sep timeoakkord der sieheoten Stufe, ebenso 
rion verminderten S e p t i m e n a k k o rd von deni Nunenakkord in Moll ab, 
um ihre Cadenzlortschrcituu^ den ubrijjien Seplirnenakkorden aiialog bilden zu 
kunneii, indem man sagt: Uie&e Akkorde seien Dominaatseptimeuakkurüe 
selbst, denen die None hinxtigefügt und deren Grondton weggelassen isl. Z. B. 



^ 1 

Hierdurch entjjteht bei deuj ersten die Weitläufigkeit, dass man z >v e i 
Akkorde der siebenten Stufe in Dur annehmen uiuss, einer, de.-seu naturliche 
Cadenz folgende ist : 




- ^ 




der andere als vom Dominantsepliiueaakkord abgeleitete, während es am ein- 
fachsten bleibt, anf den Charakter des Leittons, auf welchem die obigen 
Akitorde mhen, hinzuweisen. 

Dass viele musikalische Lehrbücher aach Nebenseptnonen- 
akkorde aonehmen, macht die Erklärung mancher harmoDiscben 
Bildung noch verwickelter, und ist ebenso wenig nOthig, da alle 
diese Töne nicht ohne Vorbereitung anzubringen sind, wodurch 
sie sich in ihrer ganzen Behandlung und Folge in nichts von den 
Vorhalten unterscheiden. 

Was nach der Praxis sowohl , wie nach vereinfachter Theorie 
von dem Nonenakkorde gilt, wird in noch grosserem Maasse von deoi 
Undecimen- und Terzdecimenakkorde gellen. 

Die sonderbare Gestalt dieser Akkorde ist in vollständiger Weise 
folgende : 



167. 



1 1 




Im reinen vierstimmigen Satze können sie naittriich nie zur 
Anwendung kommen, da sie sich durch die nothwendige Auslassung 
vieler Intervalle einfach als Vorhalte zeigen werden, z. B. 



168. 



— 



-JBZ 



'zjsr, 

BT 

ZPO. 



2: 



und selbst im mehrstimmigen Salze werden sie sich ihrem Charakter 
nach von den Vorhalteu gar nicht unterscheiden, und im freieren 
Style, wo sie auch ohne Vorbereitung auftreten, als Wechsel- 
noten auffassen lassen. 
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Zehntes Kapitel. 
Chromatiijche Veranderuag der Gr andharmonien, 

AUerirte Akkorde» 

Die chroiuaiische VerHDderuug eines oder mehrerer 
Intervalle der Grundhcirinonien hat eine doppelte Wirkung: 

entweder: sie bringt eine Modulation hervor, 

oder: sie giebl dem Akkord eine neue bisher von 

uns nicht benutzte G e s l a 1 1 u a ij;. 
Wird z. B. der Durdreiklang in dieser Weise verändert, so entstehen 

«. Modulationen: 



169. 




Durch eis der verminderte Breiklang der siebenten Stufe 
in Ddur oder DmoH, oder der sweilen Stufe in moll, 
durch e$ der Cmoll-Dreiklang, 

durch es und ges der verminderte Drei klang der siebenten 
Stufe von De^dur und inoll , oder der zweiton Stufe von i^moll. 
Die JEwei letzten Veränderungen sind blosse Versetzungen 
desselben Durdrei k längs in andere Tonarten, nttmlich Cexdur 
und Ctfdur. 

6. Neue Gestaltung^en : 



170, 




Von diesen können die Bildungen a, 6, d, f wohl zufüUig durch 
Nebentdne (Durchgangstttne) zum Vorschein kommen, harmo- 
nische Geltung haben sie jedoch nicht. 

Anders ist es mit den Bildungen unter c und e, die harmo- 
nische (akkordliche) Bedeutung erhalten. 

Die erste Gestalt des Dreiklangs (c) ist bekannt unter dem Namen 
der AbermAssIge Dreiklaog. 

Dieser Akkord fand sich bereits auf der dritten Stufe in Moil vor 
(siehe S. 34), doch erscheint er, wie schon früher erwähnt wurde, 
selten in dieser Stellung, Öfter aber als Dreiklang der ersten, 
V i e r te n und f ü n f t e n Stufe in Dur mit chromatisch erhöhter Quinte. 

Seine Entstehung aus der durchgehenden Note {gis) zur nächst^ 
folgenden (a) ist leicht erklärlich , so wie auch seine Fortschreitung 
durch diesen Ton [gis] als Qbermässiges Intervall bestimmt ist. 



111. 




a. i. w. 
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Auch die L mkehruut^en ^Veiselzuogeoj (liebes Akkordes sind 
brauchbar: 



172. 




cn IV 



6 



IV VII* 



Wenn aiK Ii diese Akkorde ineisleiis im Durchsang oder dui ch 
Vorbereilung d»'r Übermässigen Quinte erscIuMiu n , so könoeu sie 
auch bei raschem Wechsel der Uarmouieu frei eiulreten : 




173. 



Dem ül»(M-mässiiiei) Drciklaiit; liisst sich niclit nur die Dom i- 
nanlseptime, wie am hiiiifiListtu izeschiefil , sondern aucli die 
grosse Septime der ersten und \ierten Stufe hinzufüiien. 

a. Der ii l)(M-m a s s i Dreiklang in Verbiudung out 
der Dominautseptiuie: 




m. 



b. la Verbindung mit der Seplime.der e rsten Stufe: 




Cj I, IV —^ .K 

c. Die Hinzufttgong der Septime cum Obermässigen 
Dreiklang der vierten Stufe dürfte sehr selten sein: 



7 



17C. 
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Es ist bei allen diesen Akkordverbindangen bisher die cadcn- 
zirende Bassforlschreilung (z. B. V-I I-IV u. s. w.) bcnulzl wurden; 
dass diese behandelten Akkorde sich aber auch mit Akkorden anderer 
Stufen und verschiedener Bassfortschreilung gebrauchen lassen, 
mögen einige Beispiele zeigen. 

oder: 

6 5-0 
5 4 3 5 
.« 5 0 8 ^i3> « 




C: Vy g:vii»7 i 




C:iu I^GzVy 



Diese mituDter seltsamen und hartkliDgeoden barmomschen 
YerbindimgeD gewuraen Dur durch die Stellung, die sie ein- 
nehmen, und besonders dann Bedeutung, wenn gewissermaassen 
eine innere Noth wendigkeit zu denselben führt. 

Wenn es Pflicht eines Lehrbuchs ist, auf die Mttglichkeit solcher 
harmonischen Bildungen hinxu weisen, so ist es ebenfalls Pflicht, den 
Anfänger su warnen, den Werth dergleichen Reizmittel su Über- 
schätzen, überhaupt ihm anzurathen, sich nicht früher mit 
solchen besondern harmonisc hen Mitteln absichtlich 
zu befassen, ehe er nicht mit der Behandlunc der 
einfachsten Harmonien, 'des einfachen reinen Satzes 
vollständig vertraut ist. Eine zu frühe Beschäftigung damit 
und absichtliche Aufsuchung besonderer ElVekte wird den klaren 
Blick und die Einsicht in die einfachen harmonischen Grundzüije 
erschweren, auch wohl unmöglich machen, und den Sinn von der 
Hauptsache ab auf Nebendinge lenken. 



Aufgaben. 



1. 



5 5tf 5 5tf 3 6 
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Bich te Ff Uariuonielehre. 8. Aufl. 
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Anmerkung, in der vierten Aufgabe ist die übermässige Quinte sogar bei 
dem Molldreililaog der zweiten Stufe benutzt worden (bei NB.) , die in dieser 
Verbindung nicht annatürlicb klingt. Diese würde der Bildung f oben in Bei» 
«plel 470 enUprechM. Man siebt daraos, dass sich bei oatttrlicher Slimmen- 
fühning mancbe neue Akicordgestaltuogea gewinnea lassen. 



Aus der Bildung e des Beispiels 470: 



(die 



auch 



uDler dem Namen: doppeltvermioderter Dreiklang vor- 
kommt) entsteht eine Harmonie, die viel gebraucht wird, nSmltch : 

der Abermllsslf^e Sextakkord. 

Die erste üinkehruog des obigen Akkordes giebi ihn : 



^ » H 8 i g 



1 



Seiner Fortsciireitung nach, die durch die übermässige 
Sexte es -eis bestimmt wird, gehört der Suirnmakkord hier zu 
Gmoli, dessen vierte Stufe CmoU mit Erhöhung des Grundtons sich 
in die fünfte Stufe wendet. 

Ueberau wo dieser Akkord mit seiner natürlichen, oben 170 
gezeigten Fortschreitung erscheint, weist sich der letzte Akkord 
als Dominaute aus. Der Beweis davon liegt in einigen gleich 
dem übermässigen Sextakkord gebildeten Harmonien, dem Über- 
mässigen Terzquartsex t- und dem ttberm Hss igen Quints 
Sextakkord, deren Begründung weiter unten folgt. 

iMierkllg. Die Verwandtschalt, in welcher der übermässige Sexlakkord 
mit eben faemerliten Akkorden steht» llisst seinen Ursprung auch aus der Qaelle 
jener ableiten. Siehe später. 

Der übermässige Sextakkord hat das EigenthUmlicbe, 
dass man nur die Ter 2 desselben (die Quinte des Stammakkordes) 
im vierstimmigen Satse verdoppeln kann : 
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Von den Übrigen Lacen des Slammakkordes (des sogenannten 
doppelt verminderten Dreiklan^s) ist die erste (Grundlage) drei- 
stimmig brauchbar, a])er sehr selten, die dritte (zweite Uipkehrung) 
auch vierstimmig, jedoch nur in sehr weiter Stelluag. 



m, nicht : "b^ ^ 



besser . 



5^ 



Aanarkang. Die cbromatiscbe VertfnderuDg eioes IntenralU des MoUdroi- 
klangs Ist bereits in den Bildaageo von Nr. 169 and 470 entlialten , bedarf also 
keiner weitern Ontersncbung. Ebenso wird die ehromatiscbe Veränderung eines 
Intervalls des verminderten Dreiklaogs entweder Dur- oder Molldreiklange 
hervorbringen, oder Bildungen, die sich bereits oben an der angeführten Stelle 
finden. 

So wird die Bildung des Dreiklaugs in Nr. 470 d. folgender in Cdor befind- 
licher gleich sein: 



t82. 



i 



besser in welter Lage; 



i 



G: TU* 



Dieser Akkord führt in mancheu Lehrbüchern den Nameu : harlvermiu- 
derter Dreiklang. 

Dergleichen Akkorde, wenn man sie so nennen darf, erseheinen gewöhnlich 

nur zufällig im Durchgang, und ihre Fortschrcitung erfolgt im Vcrhültniss 
ihrer Intervalle, d. h. übermässige Intervalle schreiten eine Stufe auf- 
wärts, verminderte abwärts fort. 

Die chromatische Veränderung eines Intervalls des 
Soptimenakkordesist lum Tbeil schon oben erwShnt worden, 
da, wo lam chromatisch verttnderten Dreiklang auch die Septime 
hinzugefügt wurde (S. 80). Es gesdiah dies beim flbermHssigen 
Dreiklnng. 

Unter den Übrigen Nebenseptimenakkorden erhalt die 
chromatische Veränderung eines derselben eine besondere Wich- 
tigkeit. Es ist dies der Se ptimenakkord der zweiten Stufe 
in Moll, der in folgender Gestalt vielgebrauchte Akkordformen 

hervorbringt. 

0* 
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Die chromatische Erhöhung der Terz desselben 

183. 

giebt folgende üiukcbrungen : 



184. 





Von diesen ümkehrungen ist die zweite am wichtigslcu und 
wird viel gebraucht, die ii])rigen sind selten. 

Der durch die zweito Versetzung hervorlLoiumeude Akkord i:sl 
UDler dem Nameu : 

der QberinAssige TerzquartBextakkord 

bekannt. 

Seine Fortschreilung gi ündet sich auf die des Slaminakkordes, 
d. b. wie der Septimenakkord der zweiten Stufe zunächst in die 
Dominante führt, so wird es aucli bei diesem der Fall sein. 



185 



-IT' 

a: 11*7 



l^Z — r 
-6h~ 



£i. — A 



Wird bei diesem Akkord der Grundlon weggelassen, so ent- 
steht der bereits früher gefundene übermässige Sextakkord, 
dessen Fortschreitung zur Dominaute hierdurch Erklärung findet 
(siehe S. S2) ; 

Mit Hinwcglassang 
des GrundtODS \ 



oder zur Vogieichung mit 179 in Gnioil 



187.^ 



Chrom, liihöhuug überm. Terz- überm. Sexi- 
Stammakkord: der Terz : quartsextakkordr akkord-. 




g: n-y V 

Anmerkailg. Es mag hier noch crwühnt werden, dass <li ■ Bil lung des 
übcrmassigea Torzquartsexlakkurdos schoo duich den S. 83 ei wahntcn bart- 
verminderten Dreiklang erreicht werden kann, dem man eine Septime 
hinsttßigt : nur dau die Auflösung eine andere werden muas , da jener auf der 
siebenten Stufe angenommen wurde, wShrend dieser auf der z weilen 
sieb befindet. 
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Statt des GriiiidLoDs dieses Akkordes kann man auch die None 
des Ötatiimakkordes hinzulUgen, wodurch der 

Übermässige Quiiitsextakkord 

entsteht. 



Seine BegrUnduujj i:st folgende 



Stammakkord : 
188. 



ohne Gruadlon 

u. mit BrhohQDg VersetKungan : 
mitNoDe: der Ten: a. • ^ t 

5 



e. 




¥ 



Von diesen Akkorden ist der aus der ersten Verselzuni; a. enl- 
stnndene, der übermii SS ige Quintscxlakkord, der brauch- 
barst'?, die übrigen sind selten. 

Seine natürliche Fortscbreitung erfolgt ebenfalls in die Domi- 
nante, bringt aber immer Quiutenparalielen hervor : 



Diese fortschreitenden Quinten, die nicht zu den nnangenehm- 
steQ gehttren, werden vermieden entweder durch frühere Auflösung 
der Quinte (die ursprüngliche, oben erwflhnte Nene ab Vorhalt), wie 
im folgenden Beispiel (a), oder durch einen Sprung derselben in die 
Terz , wodurch der Übermässige Sextakkord entsteht [b] y oder am 
häufigsten durch Liegenbleiben der Terz und Qninte bei der Fort- 
scbreitung der Sexte und des Basstons, wodurch der Quartsextakkord 
zwischen die Auflösung geschoben ist (c) , und der hier als Yerlän- 
gerung des Vorhalts angesehen werden kann, 
o. t. 




besser 



Anmerkung. Die Hinzufug ung der None berechtigt nicht, diese Harmonie 
für einen Nonenakkord zu erklären; die None hat hier deoBelben CSiarakter wie 
überall als Vorhalt, wie aut der Fortachreltuog a. sehr deuUieh hervorgeht; 
ebenso entspricht die ForlsebreÜung unter b. und c. der Behandlung der Vor> 
halte vollkommen, so wie auch dieselbe (als Quinte im obigen Akkord) einer 
Vorbereiluna liedarf. 

Hieraus wurde folgen, dass dieser Harmonie erst bei den Vorhallen selbst 
hatte gedacht werden sollen» doch musste hier ihrer BrwUhnung geschehen. 
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weil es sich uui die Begründung handelte , und durch di« oben attsgesprocheoe 
AoBichi einer allgemein engenomnieiiea BeaennuDg nieht entgegen getreten 
werden sollte. 



Autgaben. 



I. 



191. 



3 _2 




l P 



6 S> 



» 2 



6 7 



7 



e 

5 



e 

4 
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e 

4 



. « 7 


n 

4 

8 « 


es« CT 
Ä 2 S » 4 * 

- ,a_^-4Ha._^ ^-^4-^ t 


6 - 

*• 3 2 3 - IT e 


1 ■ |i 1 

• 

4 e 

3 5 » 





Am Schlüsse dieses Kapitels uberblicken wir Doch einmal das 
weite Feld, welches sich in ihm für harmonische Bildungen 
erschloss. Wir haben viel aUgemein Bekanntes und Brauchbares 
gefunden. Vieles erschien uns unbrauchbar und werthlos, Nichts 
aber zeigte sich in seinem Urzustände, Jedes hatte eine Zuthat erhal- 
ten, eine Veränderung, gewissennaassen Ausschmttokung erfahren. 
Dieses Verlassen des Ursprüngliehen giebt uns YeranlassQOg, 
noch einmal auf das S. 84 Bemerkte zuzückzu weisen. 

Es hat wohl lange Zeit gewahrt, ehe diese harmonischen Um- 
bildungen aufgefunden, und noch längere, ehe sie sum Allgemeingut 
geworden; es mag sich auch noch manches bis jetzt Unbrauchbare 
mit der Zelt ausbilden lassen, nur kann man nicht rathen, das ganze 
Streben aus Originalitätssucht darauf zu richten , neue harmonische 
Gestalten zu erfinden oder sie in übertriebener Weise zu verwenden 
und vom Ursprttnglit^en abzuweichen, damit der gesunde innere 
Kern nicht verloren gehe. 

Da alle diese Bildungen mehr zur Ausschmückung und , man 
könnte sagen , zur elegantem Ausführung der einfachen harmoni- 
schen Grundzttge dienen, darf man sie nur mit Auswahl benutzen, 
wenn man nicht das Kunstwerk überladen und dadurch selbst fUr 
geschmacklos gelten will. 

Am Schlüsse der Darstellung aller wesentlichen Harmonien und 
ihres düchsten Gebrauches mag noch eine kurze Uebersicht der- 
selben, ihrer Arten und Ableitungen folgen. 
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Uebersichl aller einer Dur- oder Molltonart 
zugehörigen Akkorde. 

/. Grundharmomen, 
«. Der Dreiklang. b. Der Septimeoakkord. 

^^^^ ^^i^ 

A. Die Arten des Drei k längs: 
Dur, Moll, vermindert, übermässig. 

Durdreiklän i^e 

der Diirtonleiter : der Molltonleiler : 




C: r IV V a: V VI 

MolldreiklSnge 
der Dartonleitor : der II oütonleiter : 



m ^ 



G: II III VI I IV 

Vermindert^ Dreiklänge 
der Durlonleller : der MoUtoaleiter ; 



C: fii* a: »• 

Uebermässiger Dreiklang der Molltonieiter : 



NB. Die übrigflo 'ttbermässlgen Drelkläoge aiehe unter II: alterirte 
Akkorde. 

UmkehruQgen (Versetzungen) des Dreiklangs: 

o. Der Seztakkord. b* Der Quartsextakkord 

s 

4 




B, Die Arten des Septimenakkordes: 
a. Der Dominantsepti men- oder Hauptseptimen- 
akkord. 

6. Nebenseptimenakkorde. 
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a. Don» iuanlseptimenakkord (Durdreiklang mit kleiner 
Septime): 

io Dur und Moll gleich gebildet : 



C ; Vy 

d. Nebenseptimenakkorde: 

\, Durdrciklang mit grosser Septime 
in Dur: . in Moll; 



C: I, IV7 a: VI, 

2. Molldreiklang mit klei-ner Septime 

in Dur . . in Moll 




C: 117 UI7 VI7 a. rff 

3. Verminderter Drelklang mit kleiner Septime 

in Dur . in Moll : 



m 




C; vii*7 •'a: 11*7 

4. Verminderter Dreiklang mit verminderter 
Septime (verniinderler Septimenakkord) 

in Moll: 



i 



't; vii»7 

5. Ue hormüss iger Dreiklang mitgrosser Septime 

in Holl: 




Umkehrungen (Versetzungen) der Septimenakkorde: 

Der Ouinlsont- 6, Der Terzquarl- 

akkord. sexiakkord. c. Der Sekundakkord. 

6 

6 4 





Ii g II 


«tr — 




—0 ' 


i 





Digitized by Google 



89 



//, ASkrttU [diromatisch veränderte] Akkorde, 

a. Der übermässige Dreiklang vom Durdreiklang ge- 
bildet: 

in Dar. 



C: J IV V 




b. Der übermässige Sextakkord, gebildet : 

1. vom MolIdreiklniiL; mit erhöhtem Grundton (sogen, dop- 
peltverminderler DrciklangJ : 




2. vom Septimenakkord der zweiten Stufe in Moll (siehe 
die folgenden Akkorde). 

c. Der ttbermSssige Terzquartsextakkord; 

d. Der Obermassige Quintsextakkord , — beide gebil- 
det vom Septimenakkord der zweiten Stufe in Moll : 



Erhöhung Zwelta Oboe Gnindton 
der Ton : DmkebraDg : überm Sexlekk. : 



Mil der Nuue vum 
Gniadloa und ohne 
den lelstern ; 



C: 11*7 



4 

3 



e 



Elftes Kapitel, 



Lieber Modulation eines Tonsatzes. 



Der BegrifT Modul a tion liat verschiedene Bedeutung. Man 
verstand früher darunter die Art und Weise, wie zu einem Gesänge 
die Folge von Harmonien geordnet ist. Im neuem Sinne begreift 
man darunter die Ausweichung von einer Tonart in eine 
andere. Die Benennung: ausweichende Modulation, die 
man miiunh r findet, würde nach der ursprünglichen Bedeutung des 
"Worts kein Pleonasmus sein. 

Nach der Restimmiinf; des Begriffes wird es zunlichst wichtig 
sein, jede vorkommende Modulation (Ausweichung iu eine fremde 
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Tonart) richtig erkennen und bestimmen zu lernen : später, im 
sechszenten Kapitel, soll es sich um die Mittel zur Modulation 
handeln, wodurch die Fähigkeit der Erkennung derselben noch mehr 
ergiinzt wird. 

Eine Modulation entstellt dann, w enn eine der bis- 
herigenTonart fremde H a r m o n i e auftritt. 

Die frühere Tonarl wird dann ganz verlassen, und die Harmo- 
nien werden so laniie zu der neuen Tonart gerechnet werden müs- 
sen, so lange nicht wieder eine ihr fremde Harmonie auftritt, die 
eine neue Modulation bewirkt. 

So wird im folgenden Beispiel : 

m. 





eine ModulatioD nach Dmoll im drillen Takte erfolgen, weil cü^^e-^^ 
nicht mehr Cdur, wohl aber unleugbar DnnoU angehört, wogegen 
es im vierten Takte zweifelhaft ist, ob der der bisherigen Tonart 
(Dmoll) fremde C-Dreiklang zu Cdur oder zum folgenden 6dur zu 
rechnen ist, wührend die Modulation nach A moll im fünften Takte 
unverkennbar ist. 

Der Dominantseptimen- sowie der verminderte Sep- 
tfmenakkord sind als die hauptsttohlichsten Modulationsmittel 
niemals zu verkennen; alle übrigen Akkorde sind mehrdeutige 
d. h. sie können mehreren Tonarten augehören. 

So gehört der Gdur-Dreiklang nicht allein zu Gdur, sondern 
ist auch Dominante zu Cdur und Cmoll, Unterdominante zu Ddur, 
sechste Stufe zi»/fmoll. 

Diese Mehrdeutigkeit lässt nicht selten die Modulation erst aus 
den folgenden Akkorden erkennen, wie Uberhaupt die entschiedene 
Modulation selbst erst durch die D o m i n a n t sep ti menha rm o nie 
mit ihren Ableitungen gebildet werden kann. 

Das musikalische Ohr selbst verfahrt bei Auffassung einer 
Modulation sehr einfach: es fasst die fremde Harmonie immer zu 
derjenigen Tonari gehörend auf, welche mit der herrschenden 
nUchslverwandt ist. 

So wtirde z, B. der Durdreikiang von D in 



198. 



7^ 
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für sich allein betrachtet der Tonart Ddur angehören; in Verbindung 
mit Cdur wiid er aber als Düiiiiiianle zu Gdnr gehörig zuntichst 
erkannt werden , und erst die folgenden Akkorde können darüber 
entscheiden, weh hr Tonart die herrschende wird. 

Es folgen hier noi h einige Aufgaben zur Uebung im Aufsuchen 
der Modulation , das Weitere über diesen Gegenstand siehe im 
secliszehnten Kapitel. 



A ufgaben.' 



• 

4 





























C: 1 G:V7 IC: IV V7 Id:vii«7 1 G: 1 II7 V J 



6 6 



3- ^ 6, 71» 



b 5; 
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:g ,Tg^ II 



6 7 
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Die Bezeichnung der Modulalion kann in der bei der tTston 
Aufgabe befindlichen Weise erfolgen, wonach die Buchstal )en die 
Tonart und die römisclien Zahlen, wie bekannt, die Stufen an- 
zeigen, auf welchen die vorliegenden Akkorde ruhen. 



n. Abtlieüuüg* 

Zufällige Akkordbild ungco. Harmoniefremde 

Töne. 

Zwölftes Kapitel. 

Vorhalte. 

Der gleichzeitige Fortschritt einer jeden Stimme zum 
folp;onden Akkord, zumal wenn er, wie in unseren früheren Bei- 
spielen , durch keine metrische Verschieclenhcil der Bewegung 
erfolgt, bringt eine gewisse Abgemessonheit und Monotonie der 
musikalischen Sätze hervor. 

Eine neue Verkettung und Verscblingung der Akkorde und ein 
dadurch interessanter Wechsel von harmonischen Verbindungen ent- 
steht, wenn die Stimmen nicht überall gleichzeitig fortschreiten; 
wenn eine oder iiielircrp derselben in ihrer Stellung verweilen, 
während andere bereits die Bestandtheiie der nächsten Harmonie 
bilden. 

Die vorzüglichste und wichtigste Art dieser Verkettung von 
Harmonien geschieht durch den 

Vorhalt. 

Er entsteht durch die Verzögerung eines zu einer bestimmten 
Zeit erwarteten oder auch nothwendigen Stimmenschrittes, und zwar 
80, dass die Stimme, die eine Stufe abwflrts fortzuschreiten bat, 
um ihre Stellung im folgenden Akkord einzunehmen, auf dem Tone 
des ersten Akkordes noch verweilt, während die Übrigen zum 
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zweiten fortschreilen und jene Stinimo erst später in den 
harmonischen Ton iU)ergeht. 

Bei folgender Ilarmonieverbindung: 











ff" : 





kann dor Sopran während des Eintritts des zweiten Akkordes auf 
dem c verweilen und später zu dem h Übergehen auf folgende Weise : 



196. 



Ebenso kann durch das Verweilen des Tenor aus dem Beispiel 
495 ein Vorhalt gebildet werden : 





i 



Das Oharnkterislische der Voiiialte ist, dass sie gegen die Har- 
monie, bei der sie erscheinen, dissoniren, und dass sie dadurch 
die harmonische Ver])indung vermitteln, indem sie durch die zu 
erwartende Auflösung der Dissonanz die nothwendigen Beziehungen 
zweier Akkorde inniger machen. In dieser Beziehung haben sie 
Aelmlichkeit mit den Septimen, mit denen sie als verknüplenden 
Intervallen der Vorbereitung ebenso wie der Auflösung unter- 
worfen sind. 

Das Dissonirende des Vorhalts ist zwar nicht immer in dem 
gegen irgend eine Slinune dissonirenden Intervall desselben enthal- 
ten; es können rulle vorkommen, wo der Vorhalt zu keiner der 
übrigen Sliujmen als Intervall dissonirt, sondern wo nur durch Stel- 
iungy Lage und Fortschreilung der Charakter des Vorhalts hervor- 
tritt, wie in dem Beispiel 197, wo der Ton des Vorhalts einen Sext- 
akkord bildet, und wo nur das ungewöhnliche Erscheinen, sowie die 
ganze Stellung des Dreiklaogs der dritten Stufe, verbunden mit der 
Fortschreitung des Tenor, den Charakter des Vorhalts hervorbringt. 

Obige Beispiele geben die bei Bildung der Vorhalte nötbigen 
Regeln : 
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EinVorhall kann gebildelwerden bei stufe nwei- 
süin A bwär l ssc hr eil e n einer Stimnie unler folgenden 
BüdingUQgen: er nmss 

\. vorbereitet sein und 
2. sich a uf lösen. 
Es worden also drei Dinge bei dem Vorhalt zu beachten sein : 
die Vo rb e ro i 1 11 n g desselben, der Vorhalt selbst und seine 
Stellung, und die Auflösung (ForlscbreituDg) desselben. 
a. D ie V 0 r Ij e r 0 i t u n g. 

Die VorbrrüiLung eines Vorhalls kann geschehen durch je- 
den Bestandlheil eines Dreiklangs. Auch die Septimen 
werden zur Vorbereitung, wiewohl seltener, benutzt, am häufigsten 
die Dominantseptime. 



Vorbereilunp 

durch die Okta V e des Grund Ions . durch die Terz: 




C: I V I 1 a.vii«. I G: I II ti 

durch die Q u i n l e : 




C:1G :V vi C : 1 IV I I e:vii»7 l - .^i 



darcb die Dom inantgepkime: 
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5 4 8 
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C: ¥7 I 


<5>— 

▼ V7 


1 ±: — _ji ■'" •'T;v'\7r 

■ :V IV 



Die Vorbereitung erfolgt auf derArsis, der Vorhalt selbst 
tritt auf der Thesis ein. Ausserdem gilt die firüher (S. 59) erwilbnte 
Regel, dass die Vorbereitung wobl von gleicher oder Ittn gerer 
Dauer, als der Vorhalt, nicht aber kttrzer sein darf. 
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6. Der Vorhalt. 

Der K i n t r i 1 1 d e s V 0 r h a 1 ts auf der Thesis ist eben erwäbut 
worden, seine übrige StoIIung soll noch näher erläutert werden. 

Der Vorhalt kann injeder Stimme voreine m Inter- 
vall des Dreiklan^s erscheiuen, - vor den Septimen 
nur in seltenen Fällen. 



▼ orhalte vor der Oktave dee Grandtons; 



199. 




vor der Ten: 



l 



TT 



6 - 

4 3 



6 - 
4 3 



7 6 



ZK 



5 
2 



C: IV I IV I V? 

vor der Qo i n te aelton, nur in gewissen Lagen : 



IV I 




Ueber die Vorhalte bei der Quinte mag auf das bei dem Bei- 
spiel 497 Bemerkte gewiesen werden. So wird das erste und dritte 
Beispiel ganz im Charakter des Vorhalts sein, wSbrend das vierte 
nicht im Mindesten ein Vorhalt zu nennen ist. Kommt eine Septime 
zu dem Akkord , wie im zweiten Beispiel , so tritt der dissonirende 
Charakter des Vorhalts sogleich hervor. 

Dass die Septime nur selten einen Vorhalt haben kann , geht 
daraus hervor, dass denselben in den meisten Fallen die reine Oktave 
bilden mttsste, die an und für sich nur ein Intervall der Verdoppe- 
lung ist, aber nie in eine dissonirende Stellung kommen kann (a), 
es sei denn wie im folgenden Beispiel h. die Oktave vermindert« 
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8 

2: 



7V 



7^ 



Im ersten Falle wird die Septime stets eioe dnrchgehende 

sein. 

c. Die Auflösung. 

Die Auflösung des Vorhalts erfolgt, wie oben bemerkt 
wurde, in derselben Stimme stufenweise abwärts. 

Auerkiii;. Abweichende Arten der AaflOsongtoIleoapitarcanlgtwerdeo. 
Hierbei ist femer so beobachten : 

Der AnflOsungston (der Ton, der durch einen Vorhalt auf- 
gehallen ist) darf in keiner andern Stimme enthalten 
sein; nur der Bass oder die unterste Stimme kann ihn 
ohne Nachtheil der Harmonie erhalten. 



a. nicht: 6. besser 



c. niclit . 




Im Beispiel o. schicilet der Tenor von a zu c, welches letztere 
im Sopran durch ä vorizchalten ist; im Beispiel c. uimmt der Te- 
nor das g auf, welches im All den Vorhalt a hat. Beide Verdoppe- 
lungen sind fehlerhaft, besonders weil sie die Terz und Quinte 
des Akkordes betreflen. Im Beispiel d. bei NB. geschieht die Ver- 
doppelung bei dem Grund ton. In diesem lall ist die Wirkung 
besser, besonders wenn die Gonsequenz der Stiuimenfilhrung dazu 
nölhigt, wie im folgenden Satze. 

T««- ' Quinte; • 

Grundion: J 

202. 




Aomerkang. Es mag hier noch bemerkt sein, dass die Verdoppeluns,' des 
Grundtous immer die Entfernung wenigstens einer Oktave voraussetzt, und 
dass die Verdoppelung im Einklang fehlerhaft ist , z. B 
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nur swiscben Bass und Tenor oder bei der der untersten zuniicbst liegenden 

Stimme kann der Vorhalt wohl auch in solcher Nähe erscheinen. 

Die unterste Stimme, gewöhnlich der Bass, bat jedoch, als die 
akkordbestimmende, die Kraft des Gegengewichts gegen die Disso- 
nanz des Vorhalts, es sind daher Verdoppelungen zulässig, wenn sie 
durch eine gute Stimmenftthrung begründet sind. Z. B. 

I I fehlerhaft : 





Die fehlerhafte Forlschreitung des Sopran und Basses im letzten 
Beispiel wird klar, wenn man den Vorhalt, als blosse Verzögerunii 
des Stimmenschriltes, aufhebt, wodurch die offenen Oktaven 
hervortrelen. 



104. 



Gleich verhält es sich mit den Quintensch ritten, die durch 
den Vorhalt verdeckt sind : ^ j — ^ 





I I 



Hierbei werden jedoch die Rücksichten maassgebend sein, die 
Überhaupt bei den verdeckten Quinten in Betracht kommen, 
da Lage, Stellung, Fortschreitung solche Stimmenfttbrung gestatten 
kann, ohne dass das Unangenehme der Quhiteii hervortritt. 

Wir fassen diese Bemerkungen kurz zusammen ib folgender 
Regel : 

Der Vorhalt hebtOktaven- und Quintenparallejen 
nicht auf. IFolgende Fortschreitung wird daher fehlerhaft sein : 



206 



jedoch sind Quintenparallelen dieser Art nicht unbedingt zu verwer- 
fen, vfeiuk durch den Gang der übrigen Stimmen eine Ausgleichung 



Richter, HanM«M«lm. 8. Aufl. 
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der unangeDehmen Folge geschieht, so dass sie nicht la oflisii liegen. 
Positive Bestimmung darüber zu geben, ist unmöglich ; sie stets su 
verwerfen, würde zu sehr beschränken. — 

Die Vorbulte im Bass, die am häufigsten vor dor Terx 
des Akkordes (oder, was dasselbe ist, vor dem Sext- und Quint— 
Sextakkord) vorkommen, erlauben keine Verdoppelung in den 
übrigen Stimmen. 

Hiebt: 

«07. * 





Die Vorhalte vor dem Grundton und der Quinte zeigen sich im 
Bass selten brauchbar. 



208 







— 
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3 2- 
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Die Bezeichnung der Vorhalte in der Generalbassschrift ist zum 
Theil in den obigen Beispielen enthalten. 

Wenn der Vorhalt in einer der drei oberen Stimmen liegt, wird 
das Intervall desselben vom Bass aus zugleich mit der Äufltfsuog 
angegeben, z. B. 5 s» » 8» 7 e» 

die Übrigen Zahlen bestimmen den Akkord, wo es nöthig wird, z. B. 
den Sextakkord { £, den Quartsextakkord 2 4 oder l f. 

Wenn der Vorhalt in der untern Stimme liegt, werden ebenfalls 
die zufftlligen Intervalle der Übrigen Stimmen durch Zahlen 

angedeutet, z. B. 1 3, oder bei dem Septimenakkord: 4-; die 

nachfolgenden Striche bedeuten , diss die Stimmen während der 
Auflösung; des Vorhalts ihre Tone behalten. 

Man bezeichnet den Vorhalt im Basse auch durcli einen Querstrich 
über demselben und setzt über den Auflösungston den entsprechen- 
den Akkord, was in Bezug auf letztem übersichtlicher ist, z. B.: 





■■ M , er — 


[ 1 g-rg \ 




I ' Si j ^ 


1 1 

\ 5 


1^1^ » 

6 



















In den nachfolgenden Aufgaben ist die erste Art, als die 
gewühnlichste, gewählt. 
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Aufgaben. 

^ 7 6 5 7 



5 - 9 « - 



5 - 4 3 



2. S Ü 0 i 



»0. 



G: I 



IV V, 1 



"7 V, 



• 7 

4 # 




9 



6 3a G ft 



6 - 






2 6 6 2 


6 

S 










— r — 







6 



6 

5 



9 8 



7 6D 
4 - 
3 - 



7 

6 5b 



6 - 



0 

6 



4; 



1 



7 t 

4-6 
3-4 



2 7 



7 6 5 



1^ 

• 5 - 
6 A 4 3» 



6 

9 8 7 5 



8 6 5 - 



7. 



5 - . 



4 3 2 6 2tj 



t5>- 




2E 



- 

4 3 - 

3b 6 , 2 - 



6 
4 



3 - 



6 

5 



3 6 



9 8 7 



8 8 8 7 6 

5 6__2_ _6_ 6 4 5 37.. 5- 



7 6- 



4 - 8-6 

3 2 6 4 3 4 



-f- 



1 



7 6 5 



6 

5 « 



Es wird bei der Ausarbeitung dieser und der folgenden Auf- 
^nben zweckmässig sein ^ die Stimmen zu trennen und jede auf ein 
i)esoncleres Liniensystem zu setzen. Diese partitunnttssige Art der 
Notirunu; gewahrt für den Gang jeder einxelnen Stimme eine bessere 
ITebersicht, w ie sie überhaupt für das Lesen von Partituren eine 
nützliche Vorübung ist. 

7* 
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Hierbei wird es nber nolhvvendig, die Stimmen, die im reinen 
Satze innner als Sint^stiniinen gedacht werden , in den ihnen von 
jeher zugetheiiten SchlUssehi, deren Kenntniss jedem Musiker 
unentbehrlich ist, zu schreiben. Die Kennlniss dieser Schlüssel 
kann durch aufmerksame Uebung untl durch Vergleichung bereits 
gekannter sehr bald erreicht werden. 

ADmerkang. Die Kenntniss des Alf- und Tenorschlüssels wird zum Ver- 
stäodniss und Lesen der Partituren nothwendig gefurdert, da viele Stimmen 
und iDBlramente nur allein oder theilweise in diesen Sddttsseln geschrieben 
werden, und selbst die Kenntniss des Sopranschlttssels» der seltener vorkommt» 
gewtthrt bei verschiedenen Instrumenten, die eine besondere Stimmung haben» 
grosse Erleichterung im Lesen derselben. 

Den für die drei oberen Stimmen, Sopran, Alt und Tenor, 
gebräuchlichen Schlüssel nennt man — C-SchlUssel. 

Für die tiefste Singstimme, Bass, bleibt der früher benutzte 
JP-SchlUssel oder Bass-ScblUssel in Geltung. 

Die Stellung des C- Schlüssels zeigt stets das eingestri- 
chene c an, und zwar so, dass fUr den Sopran dieses c sich auf 
der untersten, für den Alt auf der dritten, und für den 
Tenor auf der vierten Linie findet. Z. B. 

Sopran-, Alt-, Tenor-Schlüfssel. 



Der gewtfhnlichste Umfang der Stimmen stellt sich in diesen 
Schlüsseln so dar: 



Sopran-Schlilssel. 



m 



=1: 



Alt-Sehia«Rel. 



Tenor- 
Schlüssel. 



U—r-- 




1 


*—* 


, f 


.-f-f 














■ — * 





iUMtkuDg. Die Entstehung dieser verschiedenen Schlüssel aus elnfoohster 
Grundlage, aus der sogenannten Tabulatur (ein System von gewöhnlich sehn 

Linien, auf welche sämmtliche Stimmen notirt wurden mit besonderer Bezeich- 
nung der Linien, auf welchen die drei Haupttöae FCG zu stehen kamen) ist 
interessant, deren weitere Erklärung würde uns aber hier zu weit fuhren. 

Die leichteste Art, sich diese Schlüssel einzuprägen, dürfte die 

sein, sich die r,age des C-Dreiklangs in den verschiedenen Stimmen 
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i;ennu zu merkon^ wodurch die (iazwischeo und daneben befiod— 
liehen Töne leicht aufzufinden sind. 

So wirci die Lage des vollsländigen C-Dreiklangs mit Verdop- 
pelung des Grundtons sein: 



Im Sopran 



□cc: 



,8: 




im All; 



Im Tenor , am besten in 
der Qiurtoextakkordlage : ~ 



Die Ausführung der ersten Aufgabe von 210 in diesen ScblUs- 
sein soll hier noch folgen : 

811. 

Sopran. 



AU. 



T^nor. 




CG F G7 C A. G^ C 

IV IV V7 I 117 V7 I 

Die Ausfuhrung dieser Beispiele erfordert bei aller Beobach* 
lang der bisher gegebenen Regeln eine gewandte und freiere Füh- 
rung der Stimmen in Bezug auf ihre Stellung, da die Nothweudig- 
keit einer besseren Lage der Vorhalte oft auch Veränderung der 
Stimmenlage nothwendig macht, die bisher immer m^iglichst gleich- 
artig zu erhalten gesucht wurde. 

Die weite Lage der Stimmen wird sich auf diese Weise von 
selbst finden , und diese wieder mit der engen vertauscht werden 
müssen, wo Nothwendigkeit und Zweckmässigkeit es fordert. 

Bei dieser Vcrtauschung der Stellungen der Stimmen beobachte 
man folgende Regeln: 

Die Stimmen können nie von einem Akkord zu 
einem andern (fremden) aus ihrer nothwendigen Stel- 
lung gleichieitig schreiten oder springen, ausser in 
einzelnen Fsillen bei Versetzung eines und desselben 
Akkordes in andere Lagen. 
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.ledo Sliiumo kann dann ihre I^aj;e verlassen, wenn 
eine o d tM- ni e Ii r e r o a u f e i n e ni T o n e I i o g e n bleiben. 

Folgende Auslührung der 8. Aufgabe von 210 wird dies 
deutlicher machen. 



212. 

Sopran. 



AU. 



Tenor. 



Bass. 



NB. 




g _ c ^ 7 a»7 d B Es B C7 F 7 

g: 1 _ nr — 7 ii»7B:iiiV7 I IV IFzYylB'.Vy 




D7 g c 
g: V7 I IV 



B: V7 I 



c g c Es a«7 D 7 g 
II g: I IV VI ii»7 Y 7 I 



Zur Erklärung dieser Ausführung diene Folgendes 
Die enge Lage, in der dieses Beispiel beginnt, wird im fünften 
Takte verlassen, in welchem die weite eintritt und bleibt, bis im 
elften Takte die enge wieder erscheint. 

Dies wurde bewirkt durch eine freiere Führung des Sopran und 
Tenor. Der erstere springt im fünften Takte aus seiner Stellung in 
die Septime ei (bei NB.), ein Sprung, der dann stattfinden kann, 
wenn der Grundton bereits vorhanden ist und liegen bleibt (wie 
hier das F im Bass); ebenso verltfsst derselbe im siebenten Takte die 
Stellung durch einen Sprung in die Quinte ^ bei liegenbleiben- 
dem Akkord, wodurch der Vorhalt in eine bessere Stellung kommt. 
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Zulclzl wird die enge Lage wieder erreicht durch die bessere und 
freie Führung des Tenor im zehnten Takte. 



Vorhalte voo unten nach oben. 

Vorljalle von unten nach oben sind nur in cinzclnon wenigen 
Fällen als solche anzusehen ; die meisten Fortschreitungen dieser Art 
sind aus dem früher behandelten Vorhalt von oben nach unten durch 
Z u ä a ui in e n z i e h u n g (Verkürzung) desselben mit einer Folge nach 
oben entstanden, z. B. 

aus: 1,1 



1^ 



Der Vorhalt von unten nach oben kann staltfinden bei der 
Fortschreitung des L e i 1 1 o n s : 



sodann bei manchen Intervallen, die eine halbe Stufe aufwärts 
fortschreiten, besonders bei denjenigen alterirten Akkorden, die 
durch Erhöhung übermässige Intervalle enthalten, z. B. : 




Zu bemerken ist hierbei, dass, wie früher, der Auflösungston 
(harmonische Ton) in keiner Stimme ausser im Bass sich 
befinden darf. 

AnmerkUDg. Das letzte der obigen Beispiele bringt ans dieselbe Ton- 
zusammciistellung, die oben ^S. 5d) sieb als Septimenakkord der ersten Stufe 
in lloll ergab und die als GrondbanDonie unbrauchbar erklirt wurde (siehe 
S. 6t). Dass sie in obiger Anwendung einfaeh als Vorhalt dea Leittona au&u- 
fassen ist, bedarf keiner weitem Erklärung, 

Andere Vorhalte, besonders diejenigen, die eine ganze Stufe 
aufwärts fortschreiten : 



816« a. I 6. a. I I Ii 



A 



I I ^ 
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zeigen zum Theil das rniintürliche ihrer Forlschreiliinij; von selbst, 
iheils muss sie die Theorie für uniicht und für den reinen Satz nicht 
brauchbar erklären, so oft sie auch in der Praxis ihre Stelle finden 
dürften. Wollte man diese uneigentlichen Vorhalte nach der oben 
gezeigten Art (213) ausführen, würden fehlerhafte Fortschreitungen 
sich zeigen, auf die sie sich erfinden : 
217. a. ,6. I ' i d. ^ 




Vorbalte in mehreren Stimmen. 

Vorhalle kOnnen in mehreren Stimmen zu gleicher Zeit vor* 

kommen : 

Vorhalte 
in zwei Stimmen : 

218. _ 

^^- ^ 

Nicht seilen zeigt sich auch der Quartsextakkord als Doppel- 
vorbalt, z. B. 



in drei Stimmen : 




81». 



Freiere Bewegung der Stimmen bei Auflösung 

der Vorhalte. 
Vorbereitung, Eintritt und Auflösung des Vorhaltes geschah in 
den früheren Beispielen durch zwei Akkorde, da die nicht bethei- 
ligten Stimmen während der Auflösung desselben liegen blieben. 
Dasselbe kann auch bei drei Akkorden stattfinden, wodurch der 
Akkordwechsel und die Stimmenftthrung noch reicher und mannig- 
faltiger wird. 

Es geschieht dies, wenn während der Auflösung des Vorhalts 
eine der Übrigen Stimmen, meistens der Bass, oder mehrere zu 
gleicher Zeit fortschreiten und dadurch eine neue.Harmonie bilden. 

Zum Beispiel durch Fortschreitung des Basses: 




I ^- 117 V 1 
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Durch Fortsclireilung luehrerer Stimmen: 




CU 1 n V9 VI I IV Tii* vt I V7 V7 I 



In allen diesen Beispielen erfolgt die Auflösung des Vorhalts re- 
gelmässig während der Fortschreitung der tibrigen Stimmen zu einer 
Denen Harmonie, deren Bestandtheil der Äuflösuugston selbst ist. 

kBUnktng. Zur Erlttaterung der im neunten Kapitel ausgesprochenen 
Ansiebt Uber Nonenakkorde mag hier bemerkt sein, dass viele Stellen, in 
welchen die Nene vorkommt und die von Hanchen als Nonenakkorde erkannt 

werden, sich auf obige Weise erltlären lassen, wie in dem Beispiel 821 b., 
wo die caden/.ii ende Grundtonforlschreitung F-h sich leicht als die Fort- 
schreitung eines Nonenvorlialts mit Benutzung dreier Akkorde viel 
einfacher darstellt und zu demselben Ziele führt, wie liei allen folgenden 
Beispielen es sich auf gleiche Weise zeigt: 

Nonen vo rhalt, 
bei swei Akkorden : bei drei Akk . : besser : . 

' r ' r ' f 

üeber die frei eintretende Nene %vird spuler heim Orgelpunkt tiesprochcn werden. 

Als Ergänzung des im neunten Kapitel Gesagten mag nocli liinzugefügl seini 
dass als ein Grund gegen seibststSndige Nonenakkorde auch die Vnmdglichkelt 
gelten kann »sie mit dem Grnndton zugMch in solche Verwechselung zu 
bringen , dass dieser in unmittelbare Nühe der Nene gebracht ist, wie dies bei 
den Septiroenakkorden stets geschehen kann , z. B. : 




Auf gleiche Weise können vier Akkorde hei dem Vorhalt an- 
gewendet worden , wenn derselbe vor einem harmonischen Tone, 
der in den ttbrigen Stimmen nicht enthalt( n ist, sieht, z. B.: 

ohne Vorhrtlt : 



m. 



n 1 i a 4 


— ; 


4 18 4 


<;^i 3 ^ \ »—^ — 




— « — ^ _ 


l-t-^ n — 1 H . _| — , ^ 
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Aufgaben. 



4 3 - r. fi :> 

87 9 6 4474 7 

•M a^ iy ?r-H-r- » '»rHF=i 


6 0 


7 7 


i* 8 2 2 


ir ' 1 

6 

r. - 4 

•~>5~b» — 


■ 1 ■"! 

7 6 6 
5-5 


5 

4 6 


4 


0 

7 4 7 

ii ZI 


6 


6 7- 
4-8 






3 6 
4"— 


9j 7 4 7 


0 

9 4- 



5 * 

4 4 9 8 0 




7 6 7 - _ 

Zwischen Vorhall und Auflösung können in der- 
selben Stimme andere Töne eingeschoben werden. 



Digitized by Google 



107 



Dies können sein : 

i . Tduu, die zum Akkord geböreD, z. fi. : 




S. harmoDiefremde TOne, Weohselnoten, z. B. : 



Die Erklärung dioser und iihnlicher Stellen wird durch die 
weiter unten sich findende DarslelJung der Durchgangs- und 
Wachse 1 not e n vervollständigt. 

i:s koinnien auch Stellen vor, in welchen der Vorhalt gar keine 
Auilösung erhält, z. B. : 



gewöhnlich auf 
dieae Art: 
I 



Sie sind durchJAuslassung aus folgenden Salzen entstanden : 



i 



oder: 



122: 



'J2Z 



Vorausnähme. Anlicipalioo. 

Die Vorausnahme eines Tones, die seltener im Gebrauch isl als 
der Vorhalt, ist das Gegentheil von diesem und besteht darin, dass 
eine oder mehrere Stimmen frOher TOne des nächstfolgenden 
Akkordes hören lassen, als andere und als e6 die metrische 
Gliederung erwarten Ittsst. 
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Bei NoU n liirii^er Geltung: und bei langsointM- Rewej^uiii; koiiitnt 
diese Art der Slirnmenführung seilen oder nicht vor, da die Härle 
der hier auftretenden Dissonanzen sich bis zur Unverslündlichkeil 
steigern würde ; meistens sind es kürzere Takttheile, die voraus- 
(^enooimen werden, z. B. 



Vornu snabme 
Im Bass : 

4—4 



im Sopran : 



in mehreren 

Siimmen : 



2S0 






Die Aehnlichkeit dieser Stimtnenbewegung in ihrer metrischen 
Gestalt mit dem, was die allgemeine Musiklehre unter dem Namen 
syncopirte Noten begreift, ist unverkennbar, nur dass die 
letzteren nicht durch Vorausnahme der Akkorde, sondern 
mehr durch Nachschlagen derselben gebildet sind, oder blos 
rhythmische Geltung haben. 

Die Bewegung der Stimmen kann auch hier unter Umständen 
freier sein , z. B. kann ein anderer harmonischer Ton vorausgenom- 
men werden, als jener, der beim Eintritt des Akkordes beabsichtigt 
ist, wie in der bekannten Schlussformel : 



^ I oder: 



1 



9 

Als Gegensatz rar Vorausnahme kann noch angeführt werden 
das Nachschlagen harmonischer Töne, welches insofern mit den 
Vorhalten Aehnlichkeit bat, als auch hier Vorbereitung und Auf- 
lösung stattfindet, aber sich wieder wesentlich unterscheidet , als 
dessen Charakter sich mehr in der metrischen und rhythmischen 
Bewegung ausprägt, weswegen dasselbe auch immer in grosserer 
Reihenfolge auftritt, die Vorhalte aber unter ganz anderen Be- 
dingungen einzeln oder in grösserer Anzahl erscheinen. 

Eine Reihe solcher nachschlagender Ttfne würde folgende im 
Bass sein : 
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(1^ 




^ II 









i 



Mierlier würde auch jene rnisouoslelle aus der Ouverlure zu 
»Leonore« (No. 3) von Beethoven zu rechaen sein : 















— j 1 ftl» 

-4— ]-^-^-J 

















1 
Ii 





n. 8. w. 

- II 
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Breiielmtes Kapitel. 

Der Orgelpunkt. Liegende Stimmeo. 

Eine besondere Mannigfaltii^kcit der Harmonien und eine Mi- 
schung derselben enistchl durch das Licgenbleil)cn einer, wohl auch 
mehrerer Stimmen auf eiueoi Tone und durch die dadurch zufilllig 
gebildeten Akkorde. 

Niehl seilen iriSi man, namentlich in dem Bass, sowohl am An- 
fang eines TonstQckes wie aoch in der Mitte und am Schlüsse des- 
selben f da wo eine Gadenz eintreten soll, einen lang ausgebaltenen 
Ton, während die übrigen Stimmen, scheinbar ohne Besiebung su 
demselben, ihre harmonische Bewegung fortsetxen. 

Liegt dieser Ton in dem Bass, so wird er 

Orgelpunkt 

geiiannt; kommen solche lang ausgehailene Töne in den übrigen 
Stimmen vor, so nennt man die letzten : 

liegende Stimmen oder ilegende TAne. 

Aomerkang. Maoche geben aoeh diesen letitero, aber mitUorecht» den 
Namen Orgelpunkt. 

Die Ttfne, die tum Liegenbleiben geeignet sind, sind die To- 
nika oder Dominante; auch kommen beide zugleich vor. 

Amerkllg. Veriucho, die in nenerer Zeit von manchen Componisten mit 
der Terz des Dreiklangs angestellt worden sind, lassen das UnnatflrUehe and 
Gesuchte zu sehr bOren. 

Die harmonische Verbindung wie der Fortschritt der tibrigen 
Stimmen wahrend des Orgelpunktes geschiebt immer nach den be- 
kannten Regeln, so dass die zunKcbst untere Stimme die harmo- 
nische Ftthrung übernimmt, und im Allgemeinen ohne Berttcksich- 
tigung des liegenbleibenden Tons. 

Es folgen xuerst einige Beispiele, bevor auf die Behandlungsart 
des Orgelpunktes naher eingegangen werden soll. 



a. Orgelpunkt auf der Tonika : 




Digitized by Google 



III 



t. auf iier Doininnntc . 




In diesen Beispielen sind diejenigen Alikorde, su denen der 
Basston harmonisch nicht gehört, durch Kreuze beseichnet. 

Fttr die Behandlung des Orgelpunktes mögen folgende Bemer- 
kungen dienen : 

4. Der Eintritt des Orgelpunktes erfolgt auf einer 
rhythmisch bestimmten Zeit, 

2. durch einen Akkord, zu welchem der Basston har- 
monisch gehört, 

3. der lotste Akkord des Orgelpunktes muss eben- 
falls mit diesem harmonisch sein. 

Das erste geschieht am Anfang oder am Schlüsse einer Periode 
oder Abtheilung derselben und auf der Thea is; das zweite und 
dritte gewöhnlich durch den Grundton eines Dreiklangs, wie im 
Beispiel 234 o. c. d., oder wie bei b, durch den Quartseztakkord. 

Zu beobachten ist femer, dass die dem Basston fremden 
Akkorde nicht zu hüufig auf einander folgen, sondern öfters mit 
Akkorden wechseln , zu denen der Orgelpunkt harmonisch gehört. 
Es ist dies nothwendig , um Abschweifungen zu verhüten , die den 
Charakter des Orgel punktes, der nur in dem festen Zusammenhalten 
verschiedener Akkordverbtndungen zu finden ist, verletzen wOrden. 
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sein : 



So wurde loigeoder Orgelpunki in dieser Beziehung zu tadeln 




Die dem Bass zunächst liegende Stimme, im vierslinimigen 
Satze der Tenor, wird bei dem Orgelpunki die Grundstimme der 
harmonischen Führung. Daher werden alle nothwendigen Fort- 
schreitungen von dieser Stimme bedingt sein, wenn auch der ürgel- 
punkt zufällig zur Harmonie gehören sollte. So wird in dem Bei- 
spiele 234 a. der Fortschritt des b im Alt (im ersten Takte) durch 
die Führung der übrigen Stimmen bestimmt, und nicht dadurch, 
dass es Septime zum Bass ist. 

Steht der Orgelpunkt auf der Dominante, wie es häufig am 
Schlüsse der Fall ist, so kann auf demselben kein Plagalschluss ge- 
bildet werden , wie sich schon aas der dritten der oben angeführten 
Begeht ergiebt. Z. B. : 



i 




Der Plagalschluss- kann aber bei dem Orgelpunkt der Tonika 
erfolgen : 



287, 



Das Ende des Orgelpuuktes ist überhaupt ebenso sorgfältig zu 
beachten wie der Eintritt. In den oben angeführten Beispielen erfolgt 
dasselbe immer durch eine Cadenz. In diesem Falle bat es keine 
Schwierigkeit, ausser an Stellen wie bei Nr. 236. Der Orgelpunkt 
kann aber auch früher schon zur harmonischen Führung übergehen 
und dann ist die dritte Regel sorgflHltig lu beachten. Z. B. 
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238. 




I ^ ' I n I I r r f r ....w. 



Folgendes Abbrechen würde aber nicht gut sein: 




Liegende Stimmen. 

Die nach Art des oben beschriebenen Orgelpunktes auf einem 
Ton liegenbleibenden Ober- und Mittelstimmen sind viel seltener 
als jener, und erfordern in ihrer Behandlung grossere Behutsamkeil. 

Ausgehaltene Ttfne dieser Art sagen dem Charakter dieser Stim- 
men nur dann zu, wenn nur sehr selten zu ihnen nicht gehörige 
Akkorde dabei erscheinen, da diese Stimmen niclft^die Kraft des 
Gegengewichts gegen fremde Akkorde besitzen, die dem Bass oder 
der untern Stimme als der bestimmenden eigen ist^ 

So wird der Orgelpunkt des Beispiels 834 o., in die obere 
Stimme verlegt, in den letzten Takten sehr unangenehm klingen: 



240. 




während folgender als Dominante aus^ehal teuer Ton deswegen besser 
ist, weil die letzten Akkorde des Beispiels zu demselben gehören : 



241. 



S2. 



.OL 



f r 



1 ' . I 



Sichter, Harmonielehre, d. Aafl* 



8 
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Als Beispiel wirkungsvoller ßeiiulzung liegeiuler Stimmen und 
fortklin2;ender Töno und für die Behandlung derselben kann ange- 
führt werden eine Stelle im »iGlorinc der Cdur-Messe von Gheru- 
bini, da \vn die Violinen as lUr lüniiere Zeit aushalten, während 
der Chor und die betheilii^ten Instrumente unlei halb desselben ihre 
besonderen melodischen und harmonischen Fortschreitungen aus- 
führen ; ebenso das D der Violinen in dei' Einleitung /m- Ouverliire 
».Meeresstille und gUlekliclie Fahrt« von Mendelssohn - ßarthoidy. 
In beiden Stellen werden sich selten Akkorde linden lassen, zu 
welchen der ausgehaltene Ton nicht harmonisch gehörte. 

Hierher ist auch das Trio des Scherzo der i4dur-Symphonie von 
Beethoven zu rechnen , welches durchgängig auf dem A basirt ist 
und welches sich bald als liegender Ton in den Ober- und Mitlei- 
stimmen ) bald als Orgel punkt in den tiefsten zeigt, und das ganze 
Stück hindurch als Grundlage dient. 

Liegende Ttfne in den Ifittelstimmen sind mit denselben Rück- 
sichten zu behandeln , wie die der Oberstimme. Bei Instrumental- 
com Positionen erscheinen sie immer verhHltnissmässig verstärkt: im 

vierstimmigen Satze kommen sie nur seilen und in nicht zu grosser 
Ausdehnung vor. Z. 6. : 




Anmerkang. Als ErgänzuDg iles über die Nonenakkorde Gesagten mag 
hier noch Folgendes stehen. 

Im vorstehenden Beispiel b. findet sich, wenn die liegende Stimme hinzu- 
gerechnet wirff, ein vollständiger Nonenakkord in verwechselter Lage niii 
regelmässiger Aullösung. Es ist schon früher ge^^en die Nonenakkorde bemerkt 
worden» dass die Verwechselangen derselben nicbt so gebraucht werden 
kdonen « daas Grudton und None in unmittelbare Nfilie gebraciit werden , wie 
tiei den Septimen. Dass sie in grösserer Entfernung zusammen vorkommen 
können, ^vieoben, giebt keinen Grund , sie als selbstständige Akkorde zu be- 
trachten, da sie nur unter oben befindlichen Verhältnissen vorkommen, nämlich 
bei einem iiegeadea Tone, dessen Charakter es aber ist, auch ihm fremde 
Harmonien zu tragen , wie es z. B, bei folgender None der Fall ist , die doch in 
der That keinen Nonenakicord bildet. 
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Will man die harmonische Fortschreituog Ober dem Orgelpuiikt 
durch Zahlen bezeichnen, so mOssen sich dieselben stets auf den 
liegenden Ton im Bass beziehen, wodurch in vielen Fallen die sonst 
gewöhnliche Bezeichnung der Akkorde sich verändert. 

So wurde der unter Nr. 834 6. befindliche Orgelpunkt so 
bezeichnet werden können : 




244. S 



Kim; solche Hezeichiiuiii; isl der schworen Uehersiclitl ichkeil und 
dabei ihrer Unvollsländij^keit \ve2;en nur zu besonderen Zwecken 
iihUch, weshalb man in l*arliluren , wo BezinV'rung anuel)rachl ist, 
nicht selten bei dem Ori^elpunkt die Worte "/(/i/o sohm findet, was 
andeutet, dass bei der sonst üblichen Orgeibejjleilun^ nur der 
Orgelpunkl selbst augegeben werden soll. 



Vierzehntes Kapitel. 

Durchgehende Noten. Wechseinoten. 

Unter die harmonierreniden Töne sind besonders die Durch- 
gangs- und Wechs einölen zu rechnen. 

Die ersten entstehen durch die Ausfüllung grösseicr oder 
kleinerer harmonischer Stimnienscbritle mit dazwischeuiiegenden 
Tonen. Z. B. : 

Die durch ein Kreuz X bezeichneten Noten bilden denDurch- 
j;ani;, die mit 0 bezeichneten sind harmonische Neben töne, 
insofern nämlich zu der ersten Note ein C- oder ii-Dreikiang 
gedacht werden kann. Z. B. : 

8* 
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846. <i ' r r 

Die unter a, des Beispiels S45 beßndHcheo Durchgangsnoten 
Denot man diatonische, die unter 6. chromatische Durch- 
gange. 

Die durchgehenden Noten gehen von der harmo- 
nischenNote aus zu einer andern ha rmon ischen Note; 
sie erscheinen daher nicht mit dem Eintritt des Akkordes, sondern 
nach demselben auf kleineren Taktgiiedem, und können nur stu- 
fen weise angebracht werden. 

Wechselnoten dagegen nennt man diejenigen harmoniefrem- 
den Töne, die entweder im Charakter eines Vorhalts oder 
Vorschlags sur Zeit des harmonischen Auftrittes [also in diesem 
Sinne auf gutem Taktthcilo) erscheinen und sich an die harmonische 
Note anschliessen (247 a.), oder nach Art der durchgehenden Noten 
auf schlechtem Takttheiie zur melodischen Ausschmückung i Weier 
gleichlautender Noten dienen (SI47 6.]. 




Die Wechselnoie kann daher sprungweise auftre- 
ten, muss sich aber eng an die harmonische Note an- 
schliessen, wie die Beispiele in 847 seigen. 

Femer ist aus obigen Beispielen su sehen , dass die Wechsel- 
noten sowohl durch die der harmonischen Note zuntfchst liegende 
unterhalb, als auch oberhalb gebildet werden können. 

Die Wechselnote unterhalb der harmonischen Note hat, 
besonders wenn sie nach Art eines Vorschlags 'auf gutem Takliheil 
eintritt, das Eigenthttmliche, dass sie gern eine kleine Sekunde 
zur Hauptnote bildet, wodurch chromatische Töne entstehen, wie 
aus M zu ersehen ist, und Stttze folgender Art würde man nicht 
bilden können : 
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Dies gilt namenUich von den sprungweise angebrachten Wedi- 
selnoten. 

Anders ist es, wenn sie in fortlaufender Reilie erscheinen, wo- 
durch sie zugleich den Charakter der Durchgangsnoten annehmen. 
So würde folgende Reihe von Wechselnoten a. nicht nothwendig so 
SU bilden sein, wie bei b. : 




Jene Wecbselnoten unteriulb, die auf schlechte Zeit feilen, 
bedürfen nur tbeilweise der kleinen Sekunde. So wird in dem 
Beispiel SSO a. nicht nothwendig gebildet sein wie b., wahrend c. 
nicht so gut ist wie d. 

fc. I 1 c.j j J ä.j^ J 




Bestimmte Regeln lassen sich hierüber nicht geben, es ist auch 
Insofern unntfthig, als jedes musikalische Ohr hier gewiss das Rechte 
treffen wird. 

AnHrkang. Die Terz des Dreiklangs vertragt die Weehselnote als ga nie 
Stafe eher als dieQointe v. Ootave desselben. Da bei der letztem die Wechselnote 
sngleich als Septime erscheinen kann, so kann nur die F o I ge darttber bestimmen. 

Wechselnoten oberhalb dor harmonischen Note, sie mögen 
frei (sprungweise) oder in der Weise wie in 250 eintreten, können 
grosse und kleine Sekunden zum Akkordton bilden, weil sie 
stets diatonisch gebildet werden und sich daher nach Tonart und 
Modulation richten. 




— * . 

jr,' ^» 





-J- 



9 



Nicht selttMi li ilfi man Figuren, in welchen Wocliselnoten ober- 
halb und unterhalb der Akkordnole nacli einniuier bonutzt sind. Z. B. 
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llieiiiuf grUndel sicli auch foljjoiulc oft vorkomiiif nde Vtrzie— 
ruDgsarl: 

Diirclioeliende und Wechselnolen können in allen Stimmen vor- 
küindicii. (ieschieht es in einer vorzuusvveise allein, so wird sie 
gPiicn die ^l)rigen bedeutend hervortreten und einen concerlirenden 
Cliai.ikter erhaitt n, während die übriiien Slimnien zur Retzleitiing 
dienen. Soll dies nicht der Fall sein, so können alle Sliirnnen ab- 
weeliselnd durch solche Nebennoten hervorgehoben werden und 
dadurch an Bedeuliinii; Gewinnen. Ueberall wo sich Stellung und 
Fortschritt einer Stimme zur Anbriniinng solcher Nebennoten eii^net, 
wird sich dieselbe hierdurch melodisch bedeutender ausbilden 
lassen; nur fuuss auch liif^bei das rechte Maas i;etrofTen werden, 
da sonst leiciil Ikberfiillung und Unklarheit entstehen kann. 

Folgeuder eioluch harmonische Satz : 




wUrde sich durch Benutzung obiger NebenWne so gestalten lassen : 
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Die Darcbgangs- und Wechselnoteo sind hier durch Kreuze X 

bezeichnet. 

Dass durch solche Anhäufung hannoniefremder Töne der Satz 

leicht an Uebcrladung leiden kann, ist an dem obigen Beispiel zu 
sehen, wenn es in schnellem Tempo ausgeführt wird, wogegen 
langsame Bewegung dieser Schreibart mehr zusagt. 

Wie hei den Vot halten bereits früher bemerkt wurde , ist auch 
bei Anbringung der Wechselnolen darauf zu sehen, dass keine 
Stimme den harmonischen Ton erhält, der in einer 
andern durch eine\VechselnoteeingefUhrtwird,z. B, 

Dies kann nur dann geschehen, wenn die Entfernung des har- 
monischen Tons von der haruioniefremden Note wenigstens eine 
Oktave betragt, z. B.: 

Diese Verdoppelung wird nach den Grundsätzen der Ver- 
doppelung Überhaupt besser bei dem Grundton oder der Quinte, 
als bei der Terz des Stammakkordes stattfinden. 

Bei schneller Bewegung und längerer Durchführung solcher 
durch Wechselnoten gebildeten Figuren finden jedoch andere Rtlck- 
sichten statt, wie folgender Satz, der freilich nicht als vierstimmiger 
Gesangsatz gedacht werden kann, zeigt: 




Bei den regelmassigen Durchgangsnoten sind in Bezug auf 
Annäherung an harmonische Töne gleiche Üücksichten zu nehmen, 
und Figuren wie 259 a. b. zeigen sich nicht so rein, wie bei c. d. e. 
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Schnellere Figuren gestatten auch hier diese Annäherung eher, 
1. B.: 





Fehlerh'afte Fortschreitungen bei Durchgangs* 

und Wechselnoten. 

Da die durchgehenden Noten die sprungweise Bewegung der 
harmonischen Fortschreitung auszufüllen berufen sind, bat man 
beim Wechsel der Harmonie darauf zu sehen, dnss keine falschen 
Fortschreitungen entstehen , wie in den folgenden Beispielen aus 
verdeckten Quinten offene werden : 



261 
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Offene Oktaven mit Durchgangs tönen gebildet können nicht 
vorkommen, weil die erste derselben ebenso harmonisch sein wird 
wie die sweite : 



262 



Hingegen werden in folgenden Stellen die durcligehenden Noten 
die oiTenen Oktaven nicht verdecken, folglich als fehlerhalt gelten : 



«68.^ 
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n9 



Anmerkong. Letztere Art derOkiaven wttrde beilnslroinentaUlCzen 
unter der Bedingimg beabsichtigter Verstllrkang und Verdoppelung Anwen- 
dung finden kOnnen. 



üiyiiized by Google 



121 



In gleicher Weise wird der Eintritt oder Forlschritl der Wech- 
sclnotc l)ei gerader Bewegung fehlerhaft zu nennen sein, wenn 
er in folgender Weise erfolgt: 

besser : 



i 



T 



1 



Das letzte BeispieJ ist deshalb besser, weil die Oktavenfort- 
schreituDg verdeckt erscheint. 

Durchgangs- und WechselooteD in * mehr eren 

Stimmen zu gleicher Zeit. 

Die Bewegung der Durcligangsnoten in mehreren Stimmen zu 
gleicher Zeit ist bei der geraden Bewegung in Terzen- und Se^ten- 
gangeu am geeignetsten. Z. B.: 




Die freie Bewegung der Stimmen mit Benutzung der Durch- 
gangsnoten kann auch Sekunden-, Quarten-, Quinten-, Septimen- 
parallelen aller Art hervorbringen, die aber grosser Vorsicht 
bedürfen und ihrer widrigen Wirkung wegen nur einzeln unter 
sehr gtlnstigcr Stellung zu gestatten sein dürften. 

Quartenfortschrcitungen sind gut, wenn eine dritte Stimme als 
Unterterz hinzugefügt wird: 




Einzeloe Quintenfolgen ans Dorohgangsooten entstanden trifft 
man suweilen in guten Gompositionen , was aber kein Grund ist, 
sie im Allgemeinen als fehlerlos anzuempfehlen (siehe Uber Quin- 
tenfolgen das S. 45 u. f. Gesagte): 
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Ebenso kann die Härte der Septioienfolgen nur dureh gttnstige 

Stellung, gute SUmmenfUhrung im Ganzen, Uberhaupt durch Tempo, 
Bewegung u. s. \v. gemildert werden. 

In der G o g e n h e w e g u n g geben die verschiedenen Intervalle 
der I)urciii;angsnoten dem Salze oft eine l>esonderc, eigenthUmllche 
Filrbung, und tragen viel zur Selbstständigkeit der Stimmen bei, 
nur dürfen sie nicht zu geh<iuft und in zu vielen Stimmen zu 
gleicher Zeit erscheioeo. 




Auch hierbei wird m;in finden, dass diejenigen Durchgangs- 
noten, die mit anderen , ausser der zum Grunde liegenden einfach 
harmonischen Struktur , eine gleichsam innerste neue (durch- 
gehende) li;irinonische Führung bilden, natürlicher und milder 
sind, als diejenigen, deren ZusammeDStelluug sich barnioDisch nicht 
nachweisen iiisst. 

Uebei- den Werth solcher Sülze kann aber nur mit lierücksich- 
tigung des Charakters, Tempos derselben gt^irlhciit worden. 

Bei regelmüssigen diatonischen Fortschn iiungen können viele 
Stimmen zu gleicher Zeit Durchgangslöne erhalten. Z. B. : 




Bei allen solchen Stellen kommt es immer darauf an, dass beim 
Wechsel der Harmonie, der im letzten Beispiel auf dem halben 
Takt erfolgt, die Stimmen sich in einer Stellung befinden, die 
erlaubt, ihren Fortschritt regelmässig zu bilden. 

Wechselnoten können in verschiedeDen Slimmen vor- 
kommen : 

a. In zwei Stimmen: 



bei gerader Bewegung : 
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in Gegenbeweguiig : p^M» 





:ez: 



3521 



b, 10 drei SUmmen: 
271. 




prff 



c. in V i e r Stimmen : 




Anmerkung. Die meisten der obigen Beispiele können auch aU harmo- 
nische Fortschreitungen Leim Orgelpunkl gelten. 

Aus diesen Beispielen gehl hervor, dass hei der jieradea 
Bewegung zweier Stimmen auch in Wechselnoten die Terzen- 
und SextenforlschreituDg am natürlichsten erscheint, während die 
Sekunden-, Quarten-, Quinleo- und Septirnenparallelen stets 
sehr widrige Wirkung hervorbringen. So würde Niemand leicht 
Wechselnoten folgender Art für gut erklären: 



Wecbselnoten können auch von längerer Dauer sein, als die 
harmonische Note, an die sie sich schliessen. Z. B.: 




f 



Die Bedeutung der in dem zwtfiflen bis vierzehnten Kapitel 
erklärten Gegenstände fttr die Goroposition ist gross genug, um 
dieselben einer sorgfältigen Untersuchung zü unterwerfen, wie 
deren gründliche Kenntniss cum Verständniss innerer harmonischer 
Struktur einer Gomposition wesentlich beiträgt. — Es bleibt noch 
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übrig, über ihr Verhällniss zum reinen Satze, dem Gegenstande 
unserer nächsten Studien, zu sprechen. 

Da Seite 12 über den Begriff »reiner Salza nur ganz im 
Allgemeinen gesprochen wurde , so wird es nolhwendig, die Frage 
hier enaer zu fassen und etwa so zu stellen: 

Welche Verwendung dieser Co nipositionsmiltel ge- 

siaiiet unser nächster Zweck, die UebuDgen im 

reinen Satze? 

Es ist unleugbar, dass sich diese Mittel besonders dazu eignen, 
die Slunuicn auszubilden und auszuschmücken. 

Handelt es sich aber zunächst um Erkennuii c: und Ausfüh- 
rung einfacher harmonischer Bildungen, so wird zwar 
Alles, was geeignet ist, die Stimmen auszubilden, mit Recht 
benutzt werden. Anderes al)er, was ihnen blos zur Ausscbniilckung 
dient, entfernt, kurz das Wesentliche vom Unwesentlichen getrennt 
bleiben müssen. 

Zu dem Unwesentlichen wird immer zu rechnen sein erstens : 

alle barm onischen Künsteleien überhaupt, insofern 
ihnen keine innere Noth wendigkeit zum Grunde 
liegt; unnatürliche Einführung wenig gebrauch- 
ter Harmonien. 

Sie bringen leicht Ueberfttllung, schwülstige Ueberladung des 
Tonsatzes hervor und geben eher von einem krankhaften oder gei- 
stig-schwachen Zustand Zeugniss, als von UrsprUnglichkeit und 
frischer, freier, kriiftig-sicherer Bewegung ; sodann : 

unrege ImSssige Einführung der Vorhalte; der Ge- 
brauch liegender Stimmen, der vorausgenomme- 
nen und der nachschlagenden Töne; 
besonders aber: 

die frei anschlagenden W e c h s o I u o l e n und die dar- 
aus gebildeten Im g u r e n , kurz Alles, was einem 
( fachen, guten vierstimmigen Gesänge unan- 
gemessen erscheint. 

Wird Uberhaupt die Gcsangcomposition als die Basis 
angenommen, auf die sich alle Musik gründet, so wird bei derselben 
von selbst Manches ausgeschlossen bleiben , was den Instrumental- 
compositionen angemessen ist. 

Wenn auch zur Uebung im Gebrauch der Harmonien und zur 
Erlernung einer .guten und reinen Stimmenführung die Bearbeitung 
von Chorälen oder choralmtfssigen , einfachen Sätzen zunächst am 
zweckmässigsten vorgeschlagen wird , so wird auch diese die Be- 
nutzung jener Mittel , insoweit sie nicht blos zur Ausschniückiiiig, 



Digitized by Google 



125 



sondern zur Ausbildung der Stirn roenführung dienen, nicht aus- 
scbliessen. 

Hierzu ist besonders der GcIu hk Ii der Verhalle, der regel- 
mässigen DurchL'anss- und Wecijseiiiül« n zu rechnen. 

Nach Vorstehendem mag nun die Strcnii.e des reinen Salzes 
bei dem ersten Studium der Harmonie und bei späteren eontrnpank— 
tischen Arln iion bcurtheilt werden, die Vieles ;ds unz\veekn»assig, 
unwesentlich und nls von der Hauplsaeho ablenkend verbietet, was 
die Praxis an geeitiuelen Stellen gern I>etuit7t. — 

Zum vollständigen Verständnisse aller l)iblier besprochenen Ge- 
genslHnde wird das gründliche Studium guter Compositionen dienen; 
für die eigeiu ii \ ersuche wird in der dritten Abiheilung dieses 
Buches das tieiinzeluUe Kapitel Gelegenheit bieteu, ia welchem wir 
auf diese Gegcuslände zuritckkommen. — 

rünfzelmteB Kapitel« 

D urciigehende Akkorde. 

Durchgehende Akkorde nennt man solche, die bei kleineren 
Taktgliedern nach Art der Durchgangsnolen in mehreren Stim- 
men als wirkliche Akkordgestaltungen erscheinen, bei deren Eintritt 
und Behandlung sich aber mitunter eine von den allgemeinen Regeln 
der Akkord Verbindung abweichende Art finden lüsst. 

Eine Art derselben zeigte sich bereits bei solchen Durchgangs- 
und Wechselnoten in drei Slimmcn, die akkordliehe Gestalt anneh- 
men, z. B. in Nr. 274 und 272. Ebenso kann man in gewissem 
Sinne die meisten Akkorde, die über einen Orgelpunkt gebildet 
werden, durchgehende nennen. 

Es giobi aber noch andere Erscheinungen der Art, die hier 
erläutert werden sollen. 

Wie übcrhaui)t Durchgiuius- und Weehselnoten sich vurzUglich 
auf das Taktvcrhültuiss sUit/( n, so wird es auch nölhig. zur Er- 
klärung der durchgehenden Akkorde, auf die verschiedene Takt- 
eintheilung euien Blick zu werfen. 

Ks bekannt, dass bei den einfachen geraden Taktarten 
der natürliche Accent auf dem ersten Takttheile ruht, wUhrend der 
zweite ein minderes Gewicht erhält. 

Ist nun die harmonische Forlschrei lung einfach auf die zwei 
Takttheile gegründet, so werden auch die Harmonien, die auf den 
guten Takttheil (Thesis) kommen, als die gewichtigei-en erscheinen 
und stets als das Ziel ged;icht werden müssen, zu welchem die 
Akkorde des zweiteo Takttheiis (Arsis} fuhren: 
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In diesem Sinne kann man die Akkorde des /weiten T.ikltheils 
Durchgangsukkorde nennen , obwohl l)ei der ij;leichn>assigeu Be- 
wegung dieser ihr (Iharnkter nicht so deutlich hervortritt. 

Dass man in der Theorie dies so aufgefassl, wenn auch seilen 
deutlich ausgesprochen hat, beweist, dass man von jeljer den 
Akkorden auf der Thesis bei ihrem Auftreten mehr Sorgfalt zuge- 
wendet und bei jeneo der Arsis Manches erlaubt bat^ was ihnen 
nicht gestattet war. 

Deutlicher aber tritt der Charakter der durcligehenden Akkorde 
bei solchen Harmonien hervor, die kleineren TalLtgliedern zugetbeilt 
sind, wie in folgenden Beispielen : 

fr. ^ 



6 4 



2 7b 



22: 



m 



2 7b 



22: 
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277. 
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Ii 



Die eigenthUmliche Erscheinung des Quartsextakkordes in dem 
Beispiel 276 a. und c, sowie des Septimenakkordes in c. ist nur 
durch die im Charakter der Durch gangsnoten erfolgte 
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stufenweise Fortsc lireitung aller SlimiDen zu ihrt'm 
nächsten Ziele (dem Akkord der Tüesis im lolgeoden XakleJ m 
erklären. 

Diese Stimmen sind noch l)esser in ihrem Charakter als durch- 
gehende zu erkennen, wenn man eine Stimme liegen lässt, z. B. 
den Bass 277 a., oder die oberen Stimmen 6. (s. oben 277). 

Durch Anwendung beider Arten ist die StimmenfUhrung in 
276 a. entstanden. 

Ist diese Bedingung; (das stufenweise Fortschreilen der Stim- 
men) erfültt^ 80 können alle Akkorde frei eintreten, sie werden durch 
den sicli itinen anschliessenden Akkord Erklärung finden. 

NB. 



278. 





I # J _ 



Anmerkung. Durch diesp Erklaruiis,' der Durdigan^sakkorde tindet auch die 
früher erwähnte freie Behandlung der Seplinie ihvv. Rechtfertigung (siehe NB.). 

Bei den einfachen ungeraden Taktarten fülll der Accent 
ei)enfülls auf den ersten Takttheil, wogegen dieselben zwei Takt- 
theile geringerer Geltung enthalten. Durchgebende Akkorde werden 
sich auf folgende Weise zeigen : 



n I X X j— J I X X XX 




0 8 ..7 2 4 ß 



6 7 5 




Auch kleinere Taktglieder kennen durchgehende Akkorde ent- 
halten , und es bedarf nach Obigem dafür keiner Beispiele, und 
ebenso wenig für die zusammengesetiten Taktarten. 

Auch hierbei wird das Studium guter Compositionen erläuternd 
und fördernd sein. 

Für eigene Versuche mtfgen noch folgende Bemerkungen Platz 
finden. 

Alle als durchgehend bezeichneten Akkorde werden entweder 
nach den bekannten Regeln der Harmonieverbindung fortschreiten 
oder davon abweichen. Im ersten häufigeren Falle bedarf es keiner 
weitern Bemerkung; im letzten wird es auf eine fliessende , melo« 
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discbe Führung der Stimmen sowohl an sich, wie auch im Verhältniss 
zu einander ankommen , ob Bilduniien dieser An richtig zu nennen 
sind. Im All{4emeinen kann nur benieikt werden, dass die stufen — 
w e i s e F 0 r l s c h r e i t u n g d e r S t i ui m e n auch h i e r d e n C h a — 
r a k l e r (i e r d u r c Ii g e h e n d e n Akkorde b e s t i m n) e n wird, 
lind (lass alle solche Stellen nach Berücksichtigung des Rhythmus, 
Tempo, Charakter des ToDstUckes zu beurtheilen sind. 

SechBzelmtes Kapitel. 

lieber die Mittel zur Modulation. 

Der Begriff Modulation bat im ii. Kapitel bereits Erklärung 
gefunden. 

War es dort darum zu thun, jede Modulation richtig zu be- 
stimmen, so soll jetzt von den vorzttgliohs ten Mitteln, eine 
Modulation bervorzubringen, gehandelt werden. 

' Die Kunst der Modulation besteht darin, diejenigen Harmonien 
aufzufinden, die mit zwei oder mehr Tonarten in Verbindung stehen, 
um vermittelst dieser von einer Tonart in die andere zu gelangen. 

Jede Modulation kann auf verschiedene Weise bewirkt werden 
und wird zu verschiedenen Zwecken dienen. Sie kann sein 
erstens: plötzlich eintretend, kurz vorttber- und 

durchgehend, oder 
zweitens: länger vorbereitet, die neue Tonart als 
Ziel aufsuchend und für längere Zeit zur Grund- 
lage nehmend. 

Im ersten Falle wird sie sich der einfachsten Mittel bedienen, 
entschieden auftreten, aber die neue Tonart bald verlassen, wohl 
auch selbst gar nicht bestimmt zurGeltung kommen lassen ; im zwei- 
ten Falle wird sie gewöhnlich nach und nach durch verschiedene 
Mittel vorbereitet und ausgeführt und die neue Tonart dem Ohr ein- 
zuprügen gesucht, auch wohl selbst zu einem Abschlüsse fuhren. 

So wird im folgenden Beispiele: 
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die Modulation vorübergehend, häufig wechselnd seia, ohne die 
Haupttonart Cdur wesentlich zu verlassen. 

Diese Art der Modulation eignet sich nur für die nächstver- 
wandten Tonarten, und obwohl auch entferntere durch besondere 
und entschiedene Mittel /.u erreichen sind, so müssen in ihrer Ent- 
wickelung sehr natürliche und organische YerbinduDgen herrschen, 
wenn sie nicht unfasslich erscheinen sollen. 

Im nächsten Beispiel jedoch wird die entfernter liegende Tonart 
das Ziel , welches nach und nncli erreicht wird ; die ursprüngliche 
Toaarl wird ganz verlassen, und die neue tritt an ihre Stelle : 



Dieses Beispiel zeigt deuiUch , wie die erweiterte ModalatioDf 
die sich die neue Tonart als Ziel setst, sich der durchgehenden Mo- 
dulation bedient, um dieses zu erreichen; und dies um so lieber, als 
es hier nicht darum zu thun war, schnell in das Bsdar zu gelangen. 

Will man solche kurze S&tze nicht als Zwischenspiele zweier 
Tonstttcke verschiedener Tonarten, oder als Aufgaben benutzen, so 
wird ihr Gebrauch in der Gomposition in besonderer Art und Weise 
stattfinden müssen, da auf der Bildung der Hodulalionen selbst zum 
Theil zugleich die Bildung der Perioden und ihrer Abtheilungen 
beruht. Dies ist aber ein wichtiger Theil der Formlehre und gehört 
der Modulationsordnung einer Gomposition an, unserm nttchsten 

Zwecke also fremd. 

Aumlrail^. BlD9 Brlttaterang hierttber findet man io der Schrift des Ver- 
fassers: »Die Grundzüge der mosikalischeo Formen uod ihre 
Analyse« (Leipzig, bei G. Wigand). 

Wir benutzen zunächst die Bildung solcher Modulationen als 
Aufgaben, um auch hierdurch die Gewandtheit im Gebrauch der 
Harmonien und ihrer zweckmässigen Verbindung zu befördern. 

Indem die Mittel zur Modulation aufgesucht werden, soll auf 
die Art der Modulation zunächst keine Rücksicht genommen wer- 
den, da dieselben zu beiden oben bezeichneten Arien dienen können. 

Das erste und einfachste Mittel wird 

der tonische Dreiklang der neaen Tonart 

selbst sein. 

Ist dieser Dreiklang jedoch bereits ein Bestandtbeil der ersten 
Tonart, so wird nur die Folge und besonders die nachkommende 

EiebUr, Htmwni tl thw. S. Aufl. 9 



281. < 
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DomioanlbiirinoDie der neuen Tonart die beabsichtigte Modulation 
wirklich bestimmen. So wird im folgenden Beispiel bei a. keine 
Modulation zu empfinden sein, während bei 6. erst die dritte Har- 
monie die Tonart Gdur deutlich hören lässt: 




Bei entfernten Tonarten kann zwar de rMoll dreiklang als 
tonischer Dreiklang entschiedener wirken , doch wird auch ihm der 
Bestimmtheit wegen die Dominantharmonie nachfolgen (bei a,); der 
Durdreiklang aber wird sich gern als Dominante auffassen 
lassen (6.). 



a. 




C: I f: I Yf I C: I iii 

e: I V7 I 




(k t ▼ I C: I y 1 



So wenig befriedigend sich der tonische Dreiklang cur Modu-> 
lation in oben gebrauchter Weise zeigt, so sehr hat eine Stellung 
desselben» der Quartsextakkord, die Eigenschaft, eine Modu- 
lation ganz besonders entschieden zu machen. Denn ebenso wie 
sich derselbe gern bei der Schlusscadenz betheiligt (siehe S. 37 und 
41), so bringt er auch dann bei seinem Auftreten das Geftthl einer 
Modulation hervor, wenn er nicht nach Art der durchgehenden 
Akkorde gebraucht ist, sondern auf der Thesis eintritt. Aber auch 
in diesem Falle folgt ihm gern die Dominante nach, welche die Modu- 
lation erst vollendet. 




C: 1 G:I V 1 C: a: 1 V- 1 C: d: t V I 
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Auf der Arsis wird er die Tonart nictit so l)estimml i)ez6icbnen: 




Alle oben angefttbrien Beispiele aber weisen auf ein nocb wirk- 
sameres ModulationsmiUel bin ; es ist dies 

die DomiDantharmonie« 

Der Oretklang sowohl wie der Septimenakliord der Dominante 
zeigt sieb als das natürlicbste und vorsttglicbste Mittel zur Auswei- 
chung , da (was besonders die Dominantseptimenharmonie betriflFt) 
durch dieselben die Tonart am unverkennbarsten bestimmt wird. 

Die Modulation durch den Septiroenakkord der Dominante 
kann ohne Zwischenakkord auf folgende Weise bewirkt werden. 

Nach dem Grundsatze, dass die Harmonieverbindung zunächst 
am fasslichsten sein wird , welche durch gleiche oder liegenblei- 
bende Töne (Vorbereitung) bewirkt wird , kann von dem tonischen 
Durdreiklang ans in alle übrigen Tonarten unmittelbar durch den 
Dominantseptimenakkord modulirt werden , ausser in die Tonarten 
der kleinen und grossen Terz und in die der ttbermassigen Quarte. 
Von C dur aus kann man also in alle Tonarten gelangen, ausser nach 
Es , E und Pis (es mag zunächst unbestimmt bleiben, ob Dur oder 
Moll) in folgender Weise: v 

Von C nach d: C — F; C — 0: C — o 



C — JI; C — Des: oder: C — Ät: 




Ueberau in diesen Beispielen verniillelu d'w gleichen Töne, 
die durch einen Bogen mit einander verlmnden sind, den Uel)er- 
e;ang zur Dominante der nächsten Tonart; so von Odurnach rfnioll 
die Töne g und e, die zur Septime und Quinte der Duminant- 
harmonie werden, u. s, w. 



AnmerkaDg. Ks hedarf nui- (lor Andculuriu , dass diese Modulationen auch 
durcii anilere Stellung der Akkorde erreji hl werden. Z. B. : 

9* 
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C — ä: mler: 




Will RKin in die drei oben noch fehlenden Touarleo in dersel- 
ben Weise luüduliren , so kann dies durch einen dazwisc hen ge- 
sehdbenen Akkord fnm einfachsten ein Dreiklanijj, der sodaDD die 
feiileude Verbindung herslelit, geschehen. Z. B. : 

«on C nacb JU: C — ß: C — Mt: 




Die Modalatlon von Moll aus wird sich so bilden lassen : 



Von a nach h . a — ä : a — e : a — F.* 




In die flbrigen Tonarten C, Des, Fü und As durch einen 



Verbindungsakkord : 

Von a nacb C: a — Des: a ■■ — Rs. 




Es versteht sich von selbst ^ dass diese Modulationsart nur als 
einfachstes Princip aufgestellt ist, und dass eine Modulation 
durchaus nicht immer auf diese Art erfolgen mtlsse , ebenso dass, 
wie einfache Uarmonieverbindungen ohne liegenden Ton her- 
vorgebracht werden können, dies auch bei den Modulationen der 
Fall sein wird, wie z. B folgende Modulationen ohne Zwischen- 
akkord sich bewerkstelligen lassen: 
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Immer aber wird es für die VerlniuiuiiL; von Uai luornen und für die 
der Tonarten insbesondere von grossem Nutzen sein, sich mit jenem 
Princip recht vertraut zu ni fchen, und zu diesem Zweck Modul niio- 
nen von allen Tonarten aus niederzuschreiben und dabei die Akkorde 
in die verschiedensten Stellungen zu bringen, sowie sich diese Ver- 
bindungen durch die Ausführung am Pianofortc zu veranschaulichen. 

Dieses mechanische Verfahren wird die GewandLheil im Ge- 
brauch aller Gompositionsmiltel sehr befördern. — 

Mit dem Donnnantseptimenakkoi d theiit ein anderer Akkord 
die Fähigkeit zur Modulation. £s ist dies 

der verminderte Septinieiiakkord. 

Dieser Akkord, der in den meisten Fällen die Steile der Domi- 
nanlbarmonie vertritt, wird nicht selten zur Modulation ticeigneter 
sein, als jene, da sein Auftreten viel milder ist. besonders in solchen 
Filllen, wo Septime und GruodtoD der DominanlharcnoDie zugleich 
frei einlrt'liTi rnUssten. 

Die Benutzung dieses Akkordes mögen folgende Beispiele dar- 
legen. 

Von C nach B: C — H: C — d: a - e: 



Ausser dieser Verwendung zeiiil dieser Akkord durch seine 
cnharmonische Natur noch eine besondere Fühigkeit. 

Fole;ender Akkord, dem klänge nach ganz gleich, aber von 
verschiedener Notirung : 



8»a. p^^g 




wird vier verschiedenen Tonarten zngehtJrig sein, nSmlich: in der 
ersten Gestalt ^moll, in der zweiten dmoll, in der dritten ^moll, 
in der vierten asmoH. 

Hierdurch wird sich eine vierfache Modulation ermöglichen 
lassen: 

Yon C nach f: c — d. C — h: C — «; 




Da nun sämmtliche verminderte Septimenakkorde in folgenden 
drei Lagen erscheinen kOnnen , wie das Pianoforte am deutlichsten 
seigt: 
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jede derselben aber durch enhannonisclie Verwechslung zu vier 
Tonarten gehören wird, so ergeben sich Moduhitionen für säuiml- 
liche zwölf Tonarten in Moll, iJeiu n man in vielen Fallen die zwölf 
in Dur zufügen kann, da dieaer Akkord sich nichl seilen statt der 
Dominantharmonie in Dur gebrauclien lassl. 

Für das Verh?lUniss innerer VerhiFülunLi aller Tonarten wie 
der Manniglaltiukcit harmonischer Verbindung wird auch hier das 
fleissige Aufschreiben dieser Moduialionsart sehr fördernd sein. 

Wenn auch diese Modulationsart für die Gomposilion selbst 
sich vielfach brauchbar erweist, so muss doch dabei bemerkt wer- 
den, dass dieselbe nicht zu oft angewendet werden darf , weil bei 
der Leichtigkeit ihrer Anwendung sich der künstlerische Werth 
derselben verringert. 

Aehnliche Verwendimiz, nändich durch enharmonische Ver— 
wecbsiungy wenn auch mctit in so umfassender Weise, zeigt 
der übermässige Üuititsextakkord. 

Die Klangähnlichkeit desselben mit dem ÜomiDantseptimen- 
akkord : 




bei eiili.u inonischer Verwechslung macht ihn in Verbindung mit 
jenem zur Modulation in gewisse Tonarten geeignet. Z. B. 
Von C nach h: . 

C: V7 b: 1 V 7 Es. V7 d: 11*7 1 V 1 

Waren im Obigen die Mittel aufgesucht, um schnell aus einer 
Tonart in die andere gelangen zu kttnnen, so kann man, da es doch 
nicht immer die Absicht sein wird, eine Modulation schnell und 
entschieden aussoftthren, zu Beförderung der Gewandtheit die Auf- 
gaben erweitem und auf folgende Weise stellen : 

Von einer Tonart in die andere vermittelst der 
Dreiklänge verschiedener Stufen: 

Von C zud durch den Dretklang der dritten Stufe: 

Von C zu d durch den Dreiklang der dritten Stufe : 



der vierten Stufe : der (lindeo Stufe : der sechsten Siuf» : 
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der hiebeiileu ^tule: 



Von Cdur nach E durch den Dreiklaog 

der zweiten stufe : tiei \icrleii Stufe 



SOO. 




(Jer fünften Stufe : 



der sechsten Stufe : 



der siebenten Stufe : 




Diese Andeutungen mögen genügen, um andere Modulationen 
nach denselben Grundsätzen bilden zu lernen. — 



Erweiterung der Modulation und Vollendung 
derselben durch die Cadenz. 



Das oben gezeigte Verfahren, aus einer Tonart in die andere zu 
gelangen, gründete sich auf die einfachsten und natürlichsten Millcl. 

Will man eine Ausweichung in eine neue Tonart langer ausfüh- 
ren, so werden obige Mittel /war ebenfalls dazu dienen müssen, nur 
wendet man sie dann nicht so plötzlieh und direkt an, sondern be- 
nutzt die früher erwähnte vorübergehende Modulation und führt die 
neue Tonart erst nach und na(;h ein. Die Benutzung der Gadenz- 
fornieln aber wird die erieichte Tonart am besten feststellen. 

Zu diesem Zwecke kann mau folgende Art der Aufgaben sich 
stellen. Z. B. 

Man modulire von Cdur durch f/moll, amoll, Gdur nacheuioll« 
Diese Aufgabe würde etwa so zu lösen sein : 

301 I |_ I 

^rr | f *!• I p r in- r i^- ^ |j j | r.^ 

C ; I d : Vli»7 a : ▼li«7 G : V7 e : V7 

Bei der Hinzufttgung der Gadenz ist Folgendes zu merken : 
Gescbiehl die ModulatioQ darch den Quartsextakkord des to- 
nischen Dreiklangs der neuen Tonart (siehe S. 130), so geottgt die 
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Folge des Donninantakkordes mit ihrem natttrllcben FortscbriU, um 
die Gadens hervonubringen. Z. B. : 



802 



In anderen Fallen wird es der erweiterten Gadens oder 
der bekannten Schlussfonneln bedürfen (s. Seite 28), um die 
endliche Tonart zu bestimmen. Als die einfachsten solcher Scbluss» 
formein sind folgende gebrflucblioh : 

ID anderen Lagen : 





6. 
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in anderen Lugen : 
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Werden diese Gadenzformelo nach Lage des letzten Akkordes 
der Modulation selbst hinzugefügt, so ist dieselbe vollendet. 

Es mag dies an einigen früheren Beispielen gezeigt werden. 

Die Modulation von C nach Es Nr. 288 schliesst dort mit der 
Quinte im Sopran. Hierzu wird die Gadenz in der Lage gefügt, 
welche jenem letzten Akkord entspricht. Z. B. : 
Ton C nach b : Gadens : 



m. 




1^ 



6b 



e 

4b 



7b 
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Folgende Modulation von 0 nach a in Nr. 886 würde eine 
Gadenz in dieser Ln^c erfordern: 

Von C nach a : Cadenz . 



905. 



\ 




Die Modulaliou von C nach H mit Benutzung der Cadenz 
unter Nr. 303 6: 



Vun C nai Ji Ii 

4^4 



Cadenz : 



io«. 




oder TOD C nach D< 



Cadeoz: 




Zum Sobluss noch ein Beispiel einer grdssem Aufgabe : 
Von O durch amoll, Cdor, 6inoll nach Asdur, 



4 r-^—- 



Cadenz 




Diese Andeutungen werden genügen, um sich mannigfache 
Aufgaben stellen zu können. 



Digitized by Google 



138 



III. Abtlieilung. 

Praktische Anwendung der Harmonien. 
Die Uebungen im Gebranch derselben 

im reinen Satz. 

Durch nachfolgende Andeutungen Uber die zweckmässigste Art 
der Uebungen im Gebrauch der Harmonien sollen die bisher ent- 
wickelten GrundsttUe zugleich noch näher erläutert , erweitert und 
ergänzt werden. Zu diesem Zwecke werden einzelne Fälle in gege- 
benen Beispielen Gelegenheit zu weiteren Bemerkungen geben. 

Siebaehntes Kapital. 

Die einfach barmonische-Begleitung zu einer 

gegebenen Stimme. 

Zunächst mag benicM-kt sein, dass es sich hier nur um einfach 
ui c 1 ü d i s c he Fo r t s c h re i t u n g einer Stiiiinie hnndeln wird und 
alle anderen Elemente einer Melodie, wie metrische und rhythmische 
Ausbildung derselben, für jot/t ausgeschlossen bleiben. 

1. Harmonische Begeitung zu einem Sopran. 

Wir wühlen zunücbst folgende einfache Aufgabe: 



Zur Erleichleruni: der Ausführung sollen' diejenigen GruiuHön«», 
die als die harmonische Grundlage überhaupt dienen können, in 
früher benutzter Weise hinzugefügt werden. 

C 0 C d G C 



MO. =3 



3z: 



1^ 

Bei jeder harmonischen Fortscbreitung ist die 
Führung des Basses am wichtigsten. 

Wir wenden daher unsere Aufmerksamkeit zuerst auf diesen 
und notiren seine Fortschreitung in folgender Weise: 

311. c 0 C d G C 



Sopran. 



Baus. 



"g — 
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oder in folgender Art : 



4 



Die HinsufUgung der Millelstimmen wird nuD keine Schwie- 
rigkeit machen : 

C 6 C d Q C 



Sopran. 



All. 



Tenor. 



Baas. 



1^ 



^ — 




i 



< 



2Z: 
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L>icsc AusfUhruDg diene zunächst zur Erläuterung der Auf- 
gaben selbst. 

Die nächsten Aufgaben sollen Gelegenheit i^ehen, die Grnnd- 
siitze einer lauten Bassführung sowohl wie melodischer Slimmen- 
fuhruni; Uberhaupt, so weit sie die einfachste harmonische Fort- 
schrcilung bedarf, kennen zu lernen. 

Hierzu werden fehlerhaft ausgeführte Beispiele am besten die- 
nen können. 

Aufgabe mit Angabc der Grundtöne. 

C F Gt C d G-, C 



814. =3^ 



— 



1 



Anmerkong. Bei der Ausarbeitung' dieser und der folgendun Auft-nlMMi 
weiulcii wir der Raitmersparniss wegen den Violinschlüssel an und scliroilx'u 
die Sliuimcn zusammen auf zwei Linionsysteme, empfehlen aber für eigene 
ArbaiteD die in Nr. 848 benutzte Waiae der Notirung augelegentllcbat. 

Die Ausführung dieser Aufgabe soll folgende sein: 

C F 67 C d 67 c 

-xzar 

815. ■ 




7457 
Es zeigt sich in diesem Beispiel nirgends ein Fehler gegen eine 
bis jetzt bekannte Regel der Fortschreitung und Äkkordverbindung, 
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uod doch ist es des sioilen, unsichern und unkraltigen Basses wegen 
ganz zu verwerfen. 

Eine gute harmonische Rassführung gestattet^ 
ausser beim Orgelp unkt, nur dann ein Lieeenblei- 
ben der Töne, wenn es durch nothwendige Vorberei- 
tung eines Tones bedingt, oder durch entschiedenen 
Fortschritt der (ihrigen Stimmen ausgeglichen ist. 

Obiges Beispiel enthält auch zweimal den Quartsextakkord, 
was uns Gelegenheit geben mag, ül)er den Gebraucii dieses eigen- 
thttmlicben und schwierigen Akkordes das Weitere binzuzutügen. 

lieber den Gebraucb des Quartsextakkordes, 

Der seltene Gebrauch der zweiten Verwechslung des Dreiklangs, 
des Quartsexiakkordes, hat seinen Grund dariD, dass seine Erschei- 
nung an gewisse Bedingungen geknüpft ist. 

Wir finden ihn zunächst am öftesten bei den Gadens- 
bildungen, wie frtthere Beispiele zeigen. 

Sodann erscheint er im ähnlichen Charakter bei der Modu- 
lation (siebe S. 130). 

In beiden Fallen kann er auch wohl frei eintreten, wird aber 
sodann nicht als durchgebender Akkord %n betrachten sein, sondern 
immer auf der Thesis erscheinen mttssen. 

Ausser diesen Fallen erscheint er am natürlichsten als toni- 
scher, Dominant- und Unterdominant-Dreiklang unter 
folgenden Bedingungen : 

a. wenn die Quarte vorbereitet ist: 



6. wenn derBass sieb stufenweise su dem folgen- 
den neuen Akkord fortbewegt, oder liegen bleibt. 
Folgende Beispiele zeigen die Anwendung: 
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In den Beispielen a. zeigt er sich am natürlichsten, weil er auf 
Tonika, Doniinanle und ünlerdominante ruht, wHhrend er auf 
aoderen Stufen (6) leicht das Gefühl einer Modulation hervorbringt. 

Auf der Arsis s^ebraucht, wird er ausser nnch obii^en Bedingun- 
gen auch bei YorbereituDg des Basses erscheinen können. 



817. < 



m 



32: 



4 



0 
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1 — 1 












[ ej 
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Wie der Quaitsextakkord sich in allen diesen Beispielen ent- 
weder als durchgehender Akkord zeigt (auf der Arsis), oder wie oben 
im Charakter des Vorhalts (auf der Thesis), erscheint er bei Vor- 
bereitung des Basses auf der Thesis viel matter: 




Nicht selten wird er auch als Vorhalt selbst auftreten, wodurch 

die Vorbereitung der Quarte vollkommen gerechtfertigt ist. 



31B. 



1 



1 



i 
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4 B 5 

Im sweiten Falle noch entschiedener, weil er bei einem selten 
vorkommenden Akkord (dem der dritten Stufe) auftritt. 

Dass der Quartsextakkord aber bei stufenweiser Stimmen- 
fahrung kleinerer Taktglieder im Durchgeng auch frei eintreten 
kann, wie: 



320. 
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wird nach dem, wns im fünfzehnten Kapilel über die durchgehenden 
Akkorde gesntzt ist , und nach den Beispielen Nr. 270, 279 keiner 
Weilern Krkläruns; bedürfen. 

Anmerkang. Die oft nothweodige Vorbereitung der reinen Quarte im 
Qoartsextakkord hat manche Theoretiker veranlasst, sie unter die Dissonan- 
zen zu rechnen. 

In <lor Einleitung dieser Harmonielehre ist sie bei der Eintlieilunp dtM* 
lnlervall<> s. 5 unter dco Gonsooaozen aufgeführt, auch S. 8 der Grund dieser 
Ansicht angegeben. 

Das zweifelSafte Verhfiltniss der reinen Quarte und die Nothwendiglteit ihrer 
Vorbereitung tritt nur gegen den Bass oder die unterste Stimme und ttber* 
haupt nur im Quartsext^ikkord ein, da seihst im TenEquartsextakkord diese 
Nothwendißkeil der Vor horoituiig sich nicht immer findet; «wischen den übrigen 
Stimmen ist die reine Quarte el)enso wie jede andere Consonanz zu Itehandeln. 

Bei den wirklichen Dissonanzen ist dies nicht der Fall, denn diese behalten 
ihren Charakter ttberall, sie mOgen oben, unten oder in der Mitte erseheioea. 

Der Quartsextakkord des verminderten Dreiklangs wird vier- 
stifDinig selten zu gebrauchen sein , weil er sich tu unvollkommen 
darstellt. 




Hincoüen wird er im <iioisliii)mic;en Snlzo vorkoimiifii . wo er nicht 
selten die Steile des Sekundakkordes vertritt [siehe später: der 
dreislirtimige SM/.) . 

Au.ss(M' der Bediniiiing einer guten li;»rr»ionisclien Fortsciirei— 
tnng, dass die ilassführung selbst eine gute nn(i fasslidie Begrün- 
dung derselben bilde, ist das zweite Krforderniss, 

dass der Fortschritt auch melodisch sei. 

Unter die uninelodischen Fortschreitungen hat man stets mit 
Recht gewisse Sprünge g«M'eclmet. 

Die Folge zweier Quarten und Quinten in derselben Richtung 
z. B. : 



Verbessert sind diese Sprünge so: 




Selbst Sprünge einer Sexte sind , wenn es die Lage und der 
Stimmenuinfang gestattet , besser durch einen Terzensprung in der 
Gegenbewegung auszuführen : 
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besser : 



S24* ^ 



ja. 



hesser 



Ii (• 1) e r m il s s i gi e I n t e r v a 1 1 s e h r i 1 1 e und Sprünge sind 
nis uninelodisch zu vermeiden, veiniiiiderte jedoch gut zu 
beuutzcn : 

nicht: besser: nicht: besser: nicht: 



:2z: 



besser : 



nicht ; 



besser: 



1^ 



Al)weichiingen von dieser Regel finden sich oft; sie finden ilire 
Krk Inningen in einer Melodiehildung oder dem besonderen Charak- 
ter der Composition überhaupt. Die Beol)achlung der Hegei wird 
bei theoretischen Arbeilen immer selir fördernd sein. 

Der Sprung in die grosse Septime ist ganz zu 
vermeiden; in die kleine Septime aber nur bei Ver- 



selzung desselben Akkordes 


anwendbar. 




nicht : 




nicht : 










826. y ^ ' 















327. 



Das Letzte etwa bei folgender Harmomefortschreitnng : 

nicht vorzOgiich : nicht : nicht ; 




IQ- 



Diese wenigen Bemerkungen werden die Hauptzüge einer 
gaten melodischen Stiromenftthrung enthalten, und besonders für 
die nächsten einfach harmonischen Uebungen sich als genügend 
erweisen. Es soll noch bemerkt sein, dass diese Regeln nicht 
allein fOr die Führung des Basses, sondern im Allgemeinen für 
alle Stimmen Geltung haben. 

Die unter 344 milgetheilte Aufgabe wird bei verbesserter Bass- 
forlschreitung etwa so ausgeführt werden können: 



328. 



-Q- 



1 




9 7 
<5l 



^^^^^^ 
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w- 



J21 



6 



— F 

3 



C — F 



Ö7 



c 

□2: 



4? 



C 



-<s>- 



22: 



67 C C — G7 C d7 G a d7 G7 C 

Das nächste Beispiel soll zur Erläulerunji eines wichtigen und 
schwierigen Theiles der hatnionischen Verbinduag und der Stirn- 
menfuhrung Veraolassung geben. 
Aufgabe: 

C F h* C a G- C 



S29 









0 — 










S> ] - 




H= — 



Zur Darstellung soll folgende fehlerhafte Ausführung dienen : 




Die Fehler diesei- Ausarbeitung heslehon erstens in der Verdop- 
pelung der Terz des zweiten Akkordes durch den Hnss, die unnioti- 
virl dieser und der folgenden Harmonie eine schiefe Stellung giebt ; 
zweitens in der angedeuteten verdeckten Quinte vom vierten zum 
fünften Takte und endlich in der sprungweise eingeführten Sep- 
time des vorletzten Taktes. 

Was das Letzte betrifft, so kann dies nur bei der Dominantsep- 
time geschehen, wenn der Grundton bereits vorhanden (vorbereitet] 
ist [siehe S. 58). 

381. 




Erträglicher und weniger hart ist der freie Eintritt der Septime 

und des Grundtons in der Gegenbewegung, 
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indergeraden Be wegung aber entweder ganz zu verwerfen, 
oder nur bei besonders günstigen Fortschreitaugen vemenden, 
wenn wie im ersten Beispiel von 333 vielleicht der Gnindton (o) 
liereils im vorgehenden Altkord, wenn auch in einer andern Stimme, 
vorhanden ist. — 

^ — £a. 



Der erste der oben angeführten Fehler soll in der Folge ver- 
bessert werden. Wichtiger ist der zweite, der uns Veranlassunfi 
geben soll 

Aber verdeckte Quinten- uud Oktaveiifurtsehrehung 

im Allgemeinen zu sprechen. 

Seite 47 ist bereits über die Natur dieser Fortschreilungen 
gesprochen worden. 

Verdeckte Quinlen und Oktaven entstehen, wenn zwei Stim- 
men von verschiedenen Intervallen aus In gerader Be- 
wegung zu einer Quinte oder Oktave fortschreiten. Z. B. 

Verd eckt« Quiaton: 

T T- rii i9 



Vei docklc Oklüvea : 

3Z 




Diese Quinten und Oktaven werden offenbar, wenn der Sprung, 
den eine oder beide Stimmen machen, durch die daswischen liegen- 
den Töne ausgefüllt wird, wie oben durch die Punkte angedeutet ist. 

Da in jedem viersUmmigen Satze gewisse verdeckte Quinten 
und Oktaven vorkommen kOnnen, ohne welche die Wahl dar 
Akkorde sowohl wie die StimmenfUhrung sehr beschränkt sein 
wurde, andere jedoch wieder zu vermeiden sind, so wird esnOtbig, 
zuerst die A rt ihrer Erscheinung etwas nAher in's Auge zu fassen. 
Positive Regeln für ihren Gebrauch zu geben, die für alle Fälle 
genügen würden, ist bisher noch nicht gelungen und dürfte auch 
sehr schwer gelingen; es sind daher nur allgemeine Bemerkuu^eu 
zu machen, die jedoch für specielle PSÜe einen Maasstab der 
Kritik abgeben werden. 

Verdeckte Qumten und Oktaven zwischen zwei SUnunen kön- 
nen vorkommen : 



Bishter, HMm(M«|ir«. S. Aafl. 



lU 
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4. wenn eine Stimme schrittweise sich bewegt 
und die andern s p r i n i ; 

5. wenn beide Stimmen springen. 
Im ersten Falle : 

a, stufenweise in der oberen, sprungweise Inder 
unteren Stimme; 

6. sprungweise in der oberen, stufenweise in der 
unteren Stimme. 

In Besug auf beide Fälle, was die Stimmenart betrifft: 
a. zwischen den äusseren Stimmen, 
6. «wischen den Mittelstimm en und 
c. s wischen einer äusseren und einer Mittelst im me. 



Verdeckte Quinten und Oktaven in den 

äusseren Stiuuiien. 

Sie sind dann su gestatten, wenn die obere Stimme 
schrittweise fortschreitet« 

a. Quinten. b. e. OcUven. d. 9, 



Dabei wird es gut sein, wenn eine Stimme sugteich in der Ge— 

genbewegung ge fuhrt ist oder liegen bleibt, wie in dem Beispiel 

335 a., b.y c. Weniger gut ist es su nennen, wenn alle Stimmen 

in gerader Bewei^üng gehen (d). 

Aanerkng. Iq so vielen Füllen obige Regel augrelchend sein wird, so wird 

^0 doch nicht überall Geltung haben, wie obiges Beispiel 3S5 d. beweist, 
welches nicht unter die zu rechnen ist, die vorxüglicbe Stimmenführung zeigen» 
da schon die Forlschreitung vom Sexlakkord c eine sehr gezwungene ist. 

Ebenso nmss daran erinnert werden, was früher 8. iS u. 24 über die ca- 
denzirende Bassforlschreitung gesagt worden ist, nämlich, dass verdeckte Okta- 
ven aber den Leitton oder tiberhenpt Uber die halbe Stafe stets ertrfig> 
lieber sind, als ttber die gante. 

Ueberau in den oben aufgestellten Beispielen zeigt sich die 

Oktave immer als Grundton des Akkordes; Fälle, wo sie die Ters 

des Akkordes bildet , sind viel bedenklicher und daher vorsichtiger 

tu gebrauchen. 

nicht: nicht: 
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Selbst als Quinte des Akkordes ist sie nicht gut m nennen : 

tS7. 




AnmerkaDg. Büi der venleckteo Quinte wird die un lere Stimme immer 
der Grundton des Akkordes sein. 

Verdeckte Quinten in den äusseren Stimmen sind 
zu verwerfen, wenn die obere Stimme springt. 

a. b. c. ä. e. 



338. 




üeherall do , wo eine Septime die llartnonieverbindun^ ver- 
mittelt, wie bei 6., d, e., erscheint die Quinleafortschreitung ver- 
deckter und weniger hart. 

Verdeck te Okta ven in den ä us se re n S t i m m e n sind 
nicht unbedingt zu verwerfen, wenn die obere Stimme 
springt. 

a, b.iücUl: c. ä. aichl: 0. 




Auch hier erweisen sich diejenigen Ftflle, wo der Bass eine 
halbe Stufe fortschreitet (a), am ertraglichsten. Von d. und e. gfit 
das, was bei 336 und 337 gesagt wurde. 

Verdeckte Quinten und Oktaven in den Süsseren 
Stimmen sind zu verwerfen, wenn beide Stimmen 
springen. 



-Je 






"1 




ttt« 


B 









I 



Bilden sie aber blos Versetsungen desselben Akkor- 



10* 
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des, SO sind sie nicht als Fehler zu betrachten, weil sie dann Uber» 
haupt keine zu andero Akkorden fortscbreitenden Quinten und 
Oktaven sind. 



941. 



Verdeckte Quinten und Oktaven in den Hittel- 

sti m men. 

Wenn auch die Führung der Mittelstimnien ebenso rein sein 
inuss, wie die der äusseren, so erlaubt ihnen ihre von jenen sefir ge- 
deckte Stellung auch zuweilen eine grössere Freiheil, besonders was 
die verdeckten Quinten anlangt. Verdeckte Oktaven sind schon des 
guten Stimmenverhältnisses wegen hiernicbtgut zu nennen, und bei 
den verdeckten Quinten wird es ausser oben erwilhnten Regeln im- 
mer zunächst auf eine sonst gute Harmonieverbindung ankommen. 
Es mtfgen hier einige Falle stehen : 

nicht . 




nicht 



\ 



Ä — . 



Verdeckte Qatnten and Oktaven zwischen den 
äusseren und Mlttelstimmen. 
Auch hier dürften die Rttcksicbten , die bei solchen Stimmen- 
fortschreitungen zu nehmen sind, mehr in einer guten und natür- 
lichen Harmonie Verbindung zu suchen , als durch blos mechanische 
Regeln festzuslollen sein. Hier einige Beispiele: 




ms 
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nicht gut : nicht : 



3^ 



Ii 



Fine besondere An verdeckter Oktave ist Qocb besonders zu 
erwähnen, es ist die Uber die Septime, die in allen SUmmeo 
als fehlerhaft zu vermeiden ist. 

344. 











=i3 








^^fF^^i^ Ii — ^i] 


33 












(Siebe S. 72 .J 



Was von den Oktaven bemerkt wurde, gilt auch von den ver- 
deckten Einklängen. Zwischen Sopran, Alt und Tenor sind 
sie ganz zu vermeiden , zwischen Tenor und Bass jedoch nach Lage 
des Akkordes und der Stimmen selbst wie verdeckte Oktaven zu 
betrachten. 

Die Fälle, in welchen verdeckte Quinten und Oktaven erschei- 
nen können, sind so mannigfallig, dass es weitläufig sein wflrde, 
sie alle aufzuführen, wenn es Überhaupt möglich wäre. Es mag hier 

bei den obigen Belrachtungen bewenden, welchen noch folgende 

Maxime beigefügt werden soll, die freilich nicht für diejenigen 
Anfänger geschrieben ist, die noch mit dem Technischen oder dem 
eigentlich mechanisch-harmonischen Gefüge , ohne höhere Kunst- 
erfordernisse zu berücksichtigen, zu thun haben : 

man vermeide zwar möglichst verdeckte Quinten 
und Oktaven, halte sie aber dann für unbedenk- 
lich, wenn eines Theils sonst eine natürliche, 
gute Harmonieverbindung stattfindet, oder andern 
Theils Rücksichten höherer Art, wie melodischer 
S t i mmcnga n g , Anwendung bestimmter Motive, und 
Anderes, obwalten. 

Nach dieser Abschweifung kehren wir zu No. 330 zurück, um 
den bereits erwähnton Fehler zu verbessern. 

Eine Verbesserung der dort befindlichen verdeckten Quinte, 
die in diejenige Kategorie gehört, wo beide Stimmen springen, wird 
in diesem Falle kaum möglich sein, weil, wenn auch die Bass- 
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fortschreiluiiu in (ingenhoweguni; erfol|j;l, der Uebelsland an einem 
andern Orle wieder hervorlrill. Z. B. : 




Es bleibt also nur ttbrii;, in diesem Falle die Harmonie selbst 
ztt andern und eine andere Bezeichnung der Grundtöne zu wählen. 
Es kann folgende Veränderung stattfinden. 

C F /»• C — il- c 








6 


0 




— * 















5 8 



1 



oder: 



347. 



C F k* n __C dj (i; C 



Aufgaben. 



347 b. ^L^^ 



f Ä F Ä «• F d 57 C7 F 



















1 — 






1 — 





















1^ 



F — 



22: 



F ^7 

-JSZL 



F 



m 



32=: 



13^ 



F B 0r d 



F C 



0 
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Folgende Aufgabe : 

n G C G D', Q C G a D; 6 



soll diese Ausarbeitung erhallen: 




Die Fehler dieser Ausarbeitung sind durch Zahlen angegelien. 

Die sprungweise Bewegung aller drei Oberstimmen in gerader 
Richtung bei Nr. I ist nicht gut, da sie gegen den ersten Grund- 
satz aller HarmonieverbinduDg versttfsst und durchaus nicht noth- 
wendig ist. 

Sprungweise Fahrun g einer oder sweler Stimmen 
kann nur dann stattfinden, wenn durch eine dritte 
Stimme die harmonische Verbindung (durch Liegenbleiben 
eines Tones oder durch Gegenbewegung) erhalten bleibt. 

Auch Nr.' S enthält denselben Fehler, der hier noch härter 
wird, weil Septime und Grundton frei in gerader Bewegune^ auf- 
trclen und dadurch in eine schiefe Stellung gerathen, dass Eins 
durch dns Andere verdrängt wird. 

Iis isl schon früher (S. 60 u. 144) erwühnt worden, dass das 
freie Auftreten der Dominant-Septime nur dann ohne Härte erfolgen 
wird, wenn der Grundton bereits vorhanden ist und in derselben 
Stimme liegen bleiben kann. 

So zeigen sämmtliche folgende Beispiele nicht vorzügliche 
StimmenlUhrung. 




Wenige dieser und Hhnliche Stellen dürften aus wichtigeren 
melodischen Gründen Entschuldigung finden. 

Zur Ergänzung der S. 444 erwähnten unbedenklichen freien 
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EmfObmng des Grondtons und der Septime in der Gegenbewegung 
mögen noch folgende Beispiele dienen : 



391. 



Die Stelle des Beispiels 349 Nr. 2 enthHit auch ausserdem 
noeb einen Febler gegen die oben bei dem Quartsextakkord aus- 
gesprochene Regel (S. 440): dass der Bass aus, dem Quartseztakkord 

nicht springen soll. 

Der dritte Fehler des Beispiels 349 liegt sowohl in der verdeck- 
ten Quinte, die bei dem Sprunge des Sopran in gleicher Richtung 
um so mehr hervortritt, als Uberhaupt in der gespreizten Stimmen- 
fUbrung. 

Die verdeckte Quinte bei Nr. 4 ist deshalb zu tadeln, weil sie 
nicht nothwendig war , da der Tenor eben so gut von h nach c fort- 
schreilcn konnte. Besser ist die bei Nr. welche bei der FUbrung 
des Alts wie des Basses in der Gegenbewegung stattfinden kann. 

Eine bessere Ausführung der Aufgabe Nr. 348 wird folgende 
sein: 





ig 



3^ 



-<s>- 



3s: 



e e 8 



1 



<2_ 



S 7 



i 



ad2. b. 



jAttfgaben. 



■ -(5»- 



G — D a 



G G 



— ^ 



D G jD 
Ä_ — ^ 



0 



(5» — 1- 



C D 



3z: 







«7 ^7 



G 
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Die nächste Aufgabe: 



mit folgender AusfÜhruDg: 



tS4 




giübt uns Gelegenheil, Uber einen Fehler zu sprechen, der den 
Namen führt : 

unharnioiiiseher Querstand. 

Der unharmonische Q u e r s l a n d [relalio non harmonica) 
gehört zu den unmelodischen Fortschreitungen und besteht im All- 
gemeinen darin, dass einem Ton derselbe Ton chromatisch 
erhöht oder erniedrigt unmittelbar in einer andern 
SUiuiue folgt, wie hier auf das g des Alts das gis des Basses. 

Um diesen Fehler 2U vermeiden, ist folgende Regel zu merken : 

Unmiiielbare cbromatische Veründeruqgen eines 
Tones sind immer nur in derselben Stimme antuwen- 
den, in welcher derXon anmittelbar vorher unverän- 
dert vorkommt. 

So sehr diese Regel allen tbeoretiscl>en Grundsätsen der har- 
monische» Verbindung und Fortschreitung entspricht, so giebt es 
beinahe keine, bei welcher sich mehr Ausnahmen in der Praxis nach- 
weisen lassen, als bei ihr. 

Man hat daher in Lehrbttchern neuerer Methoden die Lehre 
über den Querstand sehr verdächtigt und Stellen angeführt, in 
yvelchen die unharmonischen Querstände in ganz natürlicher Weise 
hervorkommen, ohne den Grund zu untersuchen, warum dieselben 
nicht als fehlerhaft anzusehen sind. 

Es sollen einige derselben hier angeführt werden. 
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In allen diesen Fällen erscheint der Querstand nicht durch 
die einfach-harmonische Fortführung gebildel, sondern 
entweder 

in dem Charakter der Wcchselnoten, hei a., 6., 7., 
oder durch Verkürzung (Zusammenziehung) natürlicher, 
aber für die metrische Gliederung zu umständ- 
licher harmonischer Verbindungen, bei c, d., 6.. A. 
Das Erste bedarf keines Beweises, und es ist nur die Be- 
merkung hinzuzufügen, dass diese Art der Qaerstände meistens bei 
kleineren Taktgliedern vorkommen dürfte, und die obige Notirung 
in halben Noten selten und deshalb unpassend ist, weil durch sie 
die einfache harmonische Grundlage ausgedrttckl wird, und nicht 
jene tonischen Eiemente, die zur Ausschmückung dienen. 

Die ursprüngliche Fortschreitung der Stimmen bei den oben 
durch Zusammensiehung entstandenen Querstttnden ist folgende : 







— g 














-fleä: 1 









I 



h. 



i 



Man vergleiche diese Beispiele mit denen unter Nr. 355 bei c, h. 
Alle diese Bedingungen, wodurch Querstando sich eingebürgert 
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haben, Onden sioh in folgenden und ähnlichen Falten nicht, und 
dürfte diese Art von Portschreitangen unter die fehlerhaften bu 
rechnen sein: 




£ine völlige Freigebuug ulier Querslände wird daher nicht zu 
rechtfertigen sein. 

Bei allen obigen aus der Prnxis enlnonjmenen , aber aus dem 
Zusammenhange gerissenen Stellen kommt noch die Berüeksichli- 
gung des Tempos, der durch rhythmische Einschnitte hervortreten- 
den Gonsequenz eines Ganzen hinzu, die alle diese Bildungen nicht 
unangenehm, sondern eiier [)riücis machen wird. 

Unter die Quersiünde rechnet man auch eine Fortschreitun^ , 
die unter dem Namen Tri t onus bekannt ist, und deren Erklärung 
hier folgt. 

Ueber den Tritonus. 

Der Tritonus ist in der diatonischen Durtonleiter enthalten, und 
umfasst die Entfernung von der vierten zur siebouten Stufe, in der 
Cdur-Tonleiler die übermässige Quarte /*— Ä. 

Dieser Schritt von f zu A umfasst drei ganze Tonstufen, 
woher auch sein Name stammt : 



368.^ 



3z: 



1 



3S 



Er wird deswegen für unmelodisch und unsangbar gehalten, 

weil jeder seiner Töne eine besondere Fortschreitung erfordert, die 
eigentlich zwei verschiedenen Stimmen zugelheilt erscheinen : 



^ I I 



von denen die eine in ihrem Fortschritt unberücksichtigt bleiben 
musSi wenn der Schritt in eine Stimme verlegt wird: 



MO. ^g =f =p--f 



es mttsste denn die melodische Folge so gestaltet werden: 



Dass dies aber nicht der einiige Grund der üblen Wirkung 
dieses Intervallschrittes Ist, beweist die sehr häufig gebrauchte 
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üniketuun^ desscibeu , die ebenfalls eine zweistiaiuiigc toi iöcbrei* 
luug erfordern wUrde : , 



und die ebenso fasslich und leicht ausführbar, als der Trilonus 
schwierig ist und widerstrebend erscheiat. 

Awaerkiuig. Es mag hierbei noch bemerlci werden , dass sieb der Tritoai» 
•af d6D vermlnderteii Dreilctang und seine Fertochreltuiig stiltit, ivle au$ obigem 
Baispiel IM deoUieh wird (siehe S. 86). 

Dass man diesen Schritt früher besonders als fehierhaft hervor- 
hob, lag darin, dass er bei der sonst gebräuchlichen einfachen har- 
monischen Gestaltung der Tonstücke die einiige ttberaittssige 
Fortschreitung bildete, die sieb diatonisch darstellte. Heut zu Tage, 
bei erweitertem Gebrauch aller KunsUnittel , wird er einfach zu den 
ÜbermSlssigen Fortschreitungen gerechnet, die bei reiner harmo- 
nischer Führung der Stimmen als unmelodisch zu vermeiden oder 
wenigstens behutsam zu gebrauchen sind. 

Die Rttcksichten, die bei dem Gebrauoh des Tritonus zuneh- 
men shid, liegen in seiner Stellung und seiner Erscheinung selbst. 

Er kann vorkommen entweder 
auf einem Akkord (o) oder 
auf z w e i A k k o r d e n gegründet [b] . Z. B. 



a. 



I 
1 

















^ ^ ? 
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T £?' "T 










K^-*- 1 l-Ä 




M 





Kommt er auf einem Akkord vor, ist sein Eintritt nicht uner- 
wartet und das Gehör vorbereitet: bei zwei Akkorden jedoch macht 
sich die gezwungene Fortschreitung leicht fühlbar. 

Früher dehnte man das Verbot des Tritonus auch auf die zwei 
grossenTerzen aus, die auf ga n z er Tonstufe sich folgen: Z. B. 

afebl aber: 



364. m g 



2* 



und es ist nicht zu leugnen , dass diese Fortsclireitung z w c i s t i m - 
miu dieselbe widrige Wirkung hervorbringt, wogegen diesel))e 
drei- und vierstimmig , besonders wenn sie nicht in den äussern 
Stimmen erscheint, bedeutend gemildert ist. 
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Dass fraher der Schritt tod der vierten zur siebenten Stufe 
der MoUtonleiter, z. B. von d zu gis^ nleht zum Tritenus gerechnet 
ward, gründet sich auf die firOher übliche Darstellung der Hollton- 
leiter selbst und ihrer Harmonien, Die Wirkung dieses Schrittes 
bleibt, da er ttbermUssig ist, dieselbe. 

Wir kehren zu unserer Aufgabe 353 zurOok und versuchen 
eine bessere Ausführung. 




II. 6 W. 



Aufgaben. 







._i2_. 
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9 c — D^ga^gl>jg 

2. Harmonische Begleitung zu einer gegebenen 
Milt elslimm e. 

Diese Uebung, die eigentlich zu den contrapunktischen Ar- 
beiten gehört y kann nicht zeitig genug beginnen. Sie soll zunächst 
mit Beifttgniijg der GrundlOne eingeführt werden. 
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Alt. C 



Aufgabe. 



F G 



a d- G 



Bei Ausarbeitung dieser Aufgabe wird die EnUverfuni; des 
Basses wieder das Erste und Wichtigsie sein. Zu gleicher Zeil 
kann aber auch der Sopran als die am meisten hervortretende 
Stimme hinzugefügt werden. Z. B. 



S68. 



\\ CG 



C F 



a dt G 



Vorstehender Satz kann dreistiiiimig gellen. Durch Hinsufugung 
des Tenor wird er sich so gestalten : 



1^ 



3z: 




e 



369 b. 



Aufgaben mit gegebenem All. 



m 



g €t d C 



F B C 
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9 D g B e g D-j g 

Auf gleiche Weise wird eine Tenorstimme zu behfindeln sein. 

Aufgabe. 
Tenor. C G a F 



C Gl C 



370. 



Entwurf des Basses und Sopran: 



371. 




£ ♦ Ä 



6 
4 



^1 



yierstimmig : 



872. 




6 
4 



3C 



Aufgaben mit gegebenem Tenor, 

372 ... S^^'HI:^ 




C 67 C 6 a d 67 C 

3 



in 



C 6 



i 



C a 



C 

4 



67 c 



E ü 



4 *| 



a F.- ^ ad git^ a — E-j a 

Diese üebungen sind so lange fortsusetzen , bis die Entwer- 
fung des Basses sowohl , wie die Stimmenfllhrang ttberhaopt voll- 
kommen rein und sicher ist. 

Am Schlüsse dieses Kapitels mag noch bemerkt werden , dass 
za einer guten Ausführung dieser vierstimmigen Sütse eine gvte 
Lage der Stimmen besonders nothwendig ist. Die Grenzen der 
Stimmen sebst dürfen nicht Überschritten werden , die Entfernung 
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einer Stimme von der andern darf nicht zu weit, ebenso wenig 
dürfen sie zu eng erscheinen, was jedoch nicht von zwei Slimmen 
giil, die z. B. auf einem Tone zusammentreiren. 

Man merke sich in dieser Beziehung folgende Regel : 
Von den drei oberen Stimmen darf die Entfernung 
einer zur nächsten nicht über eine Oittave betra- 
gen. Dns Vcrhaltniss des Basses zum Tenor gestat- 
te t j e d o c h Ausnahmen. 
Amnerkaitg. Die gegenwärtigen Aufgaben in den Bass zu stellen, wird in- 
sofern uDzweckioässig seio, als sie sich ganz in früherer Weise als bezifferte 
BMsae ausweisen wttrden. Sie können nur zn f r e i e r barmonlseber Behandlung 
gestellt werden. 



Aehtiehntes Kapitel. 

Erweiterung der harmonischen Begleitung. 

Zu einer gegebenen Stimme in £j;anzen Noten die 
harmonische Begleitung in halben Noten abwech- 
selnd in den übrigen Stimme u. 
Es kann dies geschehen 
durch zwei Akkorde, 

durch Wechsel der Stellung eines Akkordes, 
durch Vorha Ite. 

Die Aufgaben sollen in der Weise w ie bisher bezeichnet werden« 

Aufgabe. 
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Der Bass kann auf diese Art entworfen werden : 




Im zweiten und vierten Takle zeigen sich Seplimen von Nc- 
benseplimenakkorden ohne Vorbereitung. Man nennt diese Art 
durchgehende Septimen. Sie gehen von den» Grundton des 
Akkordes aus und erscheinen immer auf der Arsis. In solcher 
Weise können sie in allen Stimmen vorkommen. 

Die liinzufügung der Mittelstimmen zu obigem Bassentwurf 
giebt folgenden vierstimmigen Satz: 
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875. 
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Dieselbe Aufgabe kann bei reicherem Harmoniewechsel auf 
diese Weise gesteilt werden : 



««.feig 



32: 
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Austütirung: 
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Die nächste Aufgabe soll die Benutsung der Vorhalte seigen. 



3z: 



Aosfttbniiigt 




7 6 9 9 

Wir übergehen die Aufgaben in den Mitlelstimmen. 

Die Benutzung der einfach melodischen Forisch reilung in 
ganzen Noten als Aufgaben (canlus firmus) geschah zu dem Zwecke, 
um den einfachen harmonischen Inhalt eines Taktes, oder, wie im 
Allabreve-Takt geschieht, in seinen Haupttheileo (halben Noten) 



Biehter, Uarmonielehre. 8. Aufl. 
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darzustellen. Geschieht die Aufgabe in halben Noten, so können 
hierzu Choräle gewählt werden. 

Für die eigenen Uebungen können sehr leicht die Grundtöne 
vorhandener guter harmonischer Bearbeitung von Chorälen aus- 
gezogen und die Bearbeitung versucht werden. 

In nächster Aufgabe soll das Verfahren gezeigt werden. 
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Die Ausfuhrung dieses Chorals könnte nach obiger Aufgabe 
folgende sein: 
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Nach hinreichender Uebung und Sicherheil in der Behandlung 
der einfachen Harmonie kann man au weiterer Ausbildung der 
Stimmenftthrung vermiUelai der Durchgangs- und Wechselnoten 
Obergehen. 

Zu diesem Zwecke soll im nüchslen Kapitel das Weitere ttber 
Melodie und melodische Fortschreitung folgen. 

Neunzehntes Kapitel. 

Ueber Ausbildung der Melodie. 

Es soll sich hier nicht um Melodie-Erfindung, sondern um 
ihre Ausbildung und, was für unsere harmonischen Uebungen das 
Wichtigste ist, darum handeln, durch Bearbeitung und Bildung yon 
Melodien das wesentlich Harmonische derselben kennen und ge- 
brauchen zu lernen. 

Ps wird hierbei auf das Erkennen und die Auffassung folgen- 
der Grundsätze ankommen : 

Jede noch so ausgeführte und ausgebildete Me- 
lodie hat eine ebenso einfache Grundlage, wie wir 
sie in unseren letzten Beispielen als Aufgaben be- 
nutzt haben. 

Jede noch so complicirte harmonische Führung 
der Stimmen lllssi sich daher auf einfache Harmo- 
nieverbindung zttrttckftthren. 
Um dies zu erkennen, ist es noth wendig, die wesentlichen 
Noten von dem Bei- und Nebenwerk unterscheiden zu lernen. 

Wir wühlen hierzu den analytischen Weg und suchen folgende 
Melodie, die wir in der einfiMhsten Weise nach obiger Art mit 
Bezeichnung der Grundttfne aufschreiben wollen, auszubilden 
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Beides, Melodie und Harmonie, ist einfach gewühlt, und die 
letzte soll auf folgende Weise vierstimmig eingeführt werden : 

11* 
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Ehe wir zur weiteren Ausbildung dieses Salzes schreiten, wird 
es nöthig , das , was Uber rhythmische Gestallung einer Melodie zu 
erwähnen ist, vorauszuschicken. 

Eine Melodie kann sein entweder ein mehr oder weniger Takte 
enthaltender musikalischer Satz ohne bestimmte Abgrenzung, wie 
er sich oft als Thema, Motiv einer Composition findet, oder ein durch 
Gegensätze geschiedenes uud abgeschlossenes Ganzes. 

Im letzten Falle nennt man sie eioe Periode, und sie enthi&lt 
dann in der Regel acht Takte, die in swei AbUieiliiDgen in je vier 
Takten Gegensätze bilden. Diese GegensAtse oder Abtheilungeo 
werden oft »Vordersatz und Nachsatz« genannt. 

Das Nähere hierüber gehört der Formlehre an. 
Siehe des Verfassers Schrift : uDie Orandillge der musikalischen 
form an« (Leipiig bei 6. Wigand). 

Dass unser obiger Satx eine Periode bilden soll , liegt schon in 
dem Abschlüsse des Ganzen, und es wird vor Allem noUiwendig 
sein, die Scheidungen der Abtheilung aufzusuchen. 

Sehr häufig wird diese Scheidung erkannt in den Gadenzen, 
die entweder als unvollkommene ganze oder als halbe, als plaga- 
lische in der Mitte des Satzes sich zeigen. 

Eine solche halbe Gadens (im Allgemeinen: einAbschloss 
in die Dominante) findet sich in unserer Angabe im sechsten und 
siebenten Takte, und es wird da, wo das Zeichen f steht, die 
Scheidung der Abtheilungen der Periode sich annehmen lassen. 

Die erste Abtheilung, der Yordersats, würde sonach sieben, 
der Nachsäte sechs Takte erhalten, die beide rhythmisch su vier 
Takten um»g}B8talten wUren. Dies soll aul folgende Art gesdkehen : 

384. p-^rr^ff] f H , "iTf'TTTJl ^ 
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Fügen wir die oben (gewählte harmonische Begleitung himu, 
so erhalten wir eine vollständige musikalische Periode. 

Ebenso bedarf es nur eines Blickes, dass steh alle weiteren 
Umbildungen in verschiedenen Taktarten, z. B. im s/^, 3/4, im >/g 
oder Yg Takt, sehr leicht veranstalten lassen. Z. B.: 



m 




U. 8. W. 



u. s. w 



u. s. w. 



Wir gehen nun zu den tonischen Veränderungen der Melodie 
Uber und fügen Durchgangs- und Wechselnoten hinzu. Z. B. : 



3Z 



Noch reichere Benutzung aller Nebentöne könnte folgende 
Gestaltung geben: 




Die unten befindliche einlache melodische Forlschrdtung wird 
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sich leicht als die Grundlage erkennen lassen. Dass aber die 
obere Melodie mit Berücksichtigung der ursprttDglicben Harmonie 
ausgefOhrt ist , wird sich sogleich ergeben , wenn wir die Übrigen 
StimiDen mit deo wenigen , durch die Oberstimme bedingten Ab- 
weiebong^ hinsnftgen : 






— j kjV • 














1 









Ueber die in diesem Beispiele im dritten Takle befindürhen 
Oktavenparallelen in den Miltelstiromen isl zu bemerken, dass die» 
selben dann als fehlerlos zu betrachten sind, wenn sie nicht ver- 
einzelt vorkommen , sondern zur Hobung einer harmonischen und 
melodischen Fortschreitung nur als Verstärkung in grösserer Folge 
erscheinen. Der Satz ist in diesem Falle als dreistimmiger zu 
betrachten. 

So wenig selbststandigen Werth dieses Beispiel hat, so galt es 
hier nur zu zeigen, welcher Eatwickeiung der einfachste melodische 
ond harmonische Satz fähig ist. 

Der Nutzen der Anschauung und Erkennung dieser melodischen 
und harmonischen Yeihftllnisse ist su bedeutend , als dass wir nicht 
in folgendem interessanten Satie noch eine Probe liefern sollten. 

Die Grundharmoniefortschreitung ist eben so einfach wie die 
froher geieigten. 
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Dieser Satt aell eine Periode bilden; der mittlere Absohl uss 
findet aieb leieht in dem HalbschltiM des sielMnien Taktes. 

Wir umgeben hier die verschiedenen Taktarten und wählen 

folgende BnÜieiluDg : 




TT 



Die Ausbildung der oberen Stimme soll mit BerücksichUguog 
der harmonisobeD ForlscbreitiiDg in dieser Weise stattfinden : 





Welchen Antbeil die übrigen Stimmen an melodiscber Aus- 
bildung nehmen können, wird folgender Satz aus dem jE!s dur-Quar- 
tett von Beethoven zeigen : 



Adagh, 




Violino II. 



Viol«. 



yioloncello. 



1 
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Eine Vergleicbung mit Nr. 390 wird die pnelodiscben uod bar- 
monischen Verttoderungen zeigen. 

Es soll nun noch folgende Verändenuig der imprtlnglichen 
Melodie aus demselben Tonslflcke folgen : 




Die übrigen Stimmen leigen sieb in folgender Veränderung.: 




Diese Andeutungen in Besug auf melodisobe Ausbildung mögen 
bier genügen und der eigenen Debung oder der specietlen Anleitung 
überlassen bleiben. 



AUMlkang. Das Mechanitebe des gansen Varfehrens bierbel darf Dicht irra 
machen $ dann aJMOse gawlas es iat, daaa man bei der Compoaition nicht im- 
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mer auf die oben gezeigte Art verfährt (wenn auch Beethoven bei den spateren 
UmänderuQgeu jener ursprunglichen Melodie zum Theil nicht anders verfahren 
konnte), ebenso sehr war es uns hierbei nur darum zu liiun, theiis die Bezie- 
hung nnserar bisherig«»! Uebungen zur praktischen Seile in's lechle Uehl tu 
setzen . theiis am eineii Iclaren Blidc in complicirle Gomposilionen seihst su 
gewinnen. 

Was die begleitenden Stimmen betrifTi, so fanden sie sich aas 
der einfacheo Hamioaisirang von selbst und bedurften weniger 
Umwandlung, und zeigten sich^ wenn aacb untergeordnet^ doch 
dadnroh nicht unbedeutend. 

Jetst bleibt noch ttbrig , ttber andere Begleitongsarten xu spre- 
chen, was tm nächsten Kapitel geschehen soll. 

2wuaig0te8 Kapitel« 

Ueber Ausbildung der begleitenden Stimmen. 

In welcher Weise die iicgleilenden Siitiirnen an harmonischer, 
metrischer und melodischer Ausbildung Tlieil nehmen, zeigen schon 
die letzten Beispiele des vorhergehenden Kapitels. 

Es giobt aber noch andere Begleitungsarten, die man unter 
dem Namen kennt : 

die Agnrirte Begleitiiiig. 

Sie ist dem Charakter der Singstimmen nicht angemessen und 

dürite nur in sehr beschränkter Weise für dieselben gebraucht 
werden. Es wird sicli bei folgender Untersuchung blos um die 
Instrumentalmusik handeln. 

Unter figurirter Begleitung verlieht man die durch metrisch- 
gleichmHssige Umbiidung der einfachen Akkordtöne entstandene 
Begleitungsart, z. B. ; 

Einfache Harmonie : Figurirle Bogleitiuig: 



o. 




* 
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Die Begleitung unter a. ist harmonisch figurirl. Die 
daraus entstandenen Figuren nennt man auch gebrochene 
Akkorde. Die unter b. ist metrisch figurirt, und die unter 
c. ist melodisch figurirt. Die aus dem letzten entstandeDen 
Figuren sind aus Wechsel- und Durchgangsnoten gebildet. 

Jede begleitende Stimme kann zu solcher Figuration benutzt 
werden, entweder allein oder in Verbindung mit anderen Stinmien. 

Wir wählen den Anfang des 382. Beispiels, um einige Be- 
gleitungsarten zu versuchen. Uierbei mögen noch folgende Be- 
merkungen vorausgehen: 

Wenn die Figuren sich gleict)mässig wiederholen 
(z. B. in gebrochenen Akkorden} , sosindalleRegeln derhar- 
monischen SlimmenfUhrung beim Weichsel der Akkorde 
sowohl, wie der Verdoppelung xu beobachten. 

Man darf daher nicht achreiben : 




sondern etwa auf diese Art: 



oder: 




Es darf l>ei dem Wechsel der Harmonie die letzte Note einer 
Figur und die Anfangsnote der nächsten mit keiner andern 
Stimme eine falsche Fortschreitung bilden. Z. B.: 

nicht: besser: nicbl: 
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Die harmonische Figuration gewährt die Miltel , auch eiti- 
stimmige Sätze in grösserer Vollkommenheit herzustellen. Es 
sollen die Beispiele mit diesem beginnen: 

BinstimiDig: 





1" i. 



II. s. w. 



Dass diese Sätze fUr ein Instrument , wie etwa Violine oder 
Glarinetle, berecbDet sind, ist leicht zu sehen. 



400. Z w e i 8 1 i ra m 1 1 : 
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Dreistimmig; 
in der MiUeUtUmrae 



in d«r UntonÜmme : 
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in zwei Stimmen ; 




Die Figurirung im vierslininiigen Salze wird nach diesen Pro- 
ben an dem obigen Beispiele ebenso leicht zu bewerkstelligen sein. 

Statt dessen wählen wir lieber als ein Beispiel mannigfaltiger 
Figurirung folgende Stelle aus dem oben angeführten Quartettsatze 
von Beethoven. 
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Diese ganze reiche Ausführung ruht .luf der in Nr. 390, 391 und 
392 angegebenen Grundlage, und tiberall da, wo der harmonische 
Wechsel eintritt, ist die Stimmenführung sorgfältig beobachtet. — 

Will man in solche ausgeführte Compositionen einen klaren 
Blick erlangen und zum Verständniss der inneren harmonischen 
Struktur kommen, wird es sehr gut sein, TonstUcke dieser Art auf 
ihre einfache Grundlage zurückzuführen; der Fleiss hierin wird 
sich belohnen durch ßeroicherung von Kenntnissen mancher Art 
und durch Befähigung für eigene Bildungen. 
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SimudiwiaiigstM Kapitel. 



Die Uebungen im dreistimmigeD Satze. 

Za ODserBD Oebungeo wurde bidier mit weoigen Ausoabiiien 
der vierBtimmige SaU benotil, und obwohl derselbe grossere Toll- 
stlndiglLeH gewahrt und für die harmoniscbeo Verbindungen am 
geeignetsten erscheint , so bringen doch auch die drnstlmniigen 
Satte vielen Nntsen, indem sie besonders geeignet sind, die Stim- 
inenftthrung gewandter und vielseitiger zu machen. 

Wir beginnen die Uebungen wie früher mit den Aufgaben 
der bezifferten Bässe. 



6 0 

7 i 7 8 ^ 5 4 4^ 6 1 
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Der dreistimmige Satz reicht zwar für den Dreikhiog aus, die 
Stimmenführung wird aber doch nicht selten ergeben , dass ein In- 
tervall desselben weggelassen ist, wie bei den Septimenakkorden 
natürlich ein Intervall immer wegbleiben muss, welches jedoch nie 
die Septime selbst sein kann. In der Regel kann die Quinte weg- 
fallen, wie dies bereits im vierstimmigen Satze vorkam, in manchen 
Fallen auch der Grundton : die Terz als das die Art bestimmende 
Intervall wird nur in wenigen Fallen wegbleiben dürfen, ohne eine 
besondere Leere zu erzeugen. 

Die Ausführung der Aufgabe ist folgende, an die einige Bemer- 
kungen angeknüpft werden sollen : 

I S S 4 NB. 5 NB. • 7 



m. 
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Im vierten Takte findet sieb bei NB. der Qnartseztakkord des 
vernünderten Dreiklangs e-^b. Er steht statt des Sekuodakkordes 
b-e-e^f dessen Gmndton c hier weggelassen ist, denn vierstimmig 
wflrde diese Stelle so heissen : 



404. 




Man vergleiche über diesen Akkord das S. iii Erwähnte. 
Im fünften Takte vertritt eine Quarte den Akkord. Kann nun 
zwjir eine Quarte weder im dreistimmigen , noch im zweistimmigen 
Satze als vollständiger Akkord gelten, wie es bei der Terz und Sexte 
der Fall ist, so wird doch in Fällen, wo der Quartsextakkord als 
Durchgangsakkord auf der Arsis im vierstimmigen Satze ge- 
braucht werden kann, im dreistimmigen der besseren StimmenfUh- 
rung wegen wohl die Sexte oder die Terz des Grundakkordes weg- 
bleiben können, so dass also die Quarte allein übrig bleibt, welche 
hier Gmndton und Quinte des ursprünglichen Akkordes bezeichnet. 

Die Quarte wird im zweistimmigen Satze zuweilenden Sekund- 
akkord vertreten, besonders bei der durchgehenden Septime. Z. B. : 

I 
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Vierstimmig würde obige Stelle des 403. Beispiels vollständig 
so keinen: ,,-8 p^- ? — _ , — 




Im achten Takte des Beispiels 403 wird durch den Sprung des 
Alts der Terzquartsextakkord vollständig gebildet. 
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Der zehnte Takt zeigt einen Quintscxlakkord scheinbar. Im 
Grunde ist die Quinte hier nichts Anderes, als der Vorhalt zur 
Quarte, die aber hier durch die Fortschreitung des Basses zur Terz 
wird. Vierstimmig wird auch dies deuUicber : 



407. 
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5 
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Der Schlusstakt des Beispiels 403 zeigt durch die Oktave 
dass der Dreiklang selbst ohne Terz und Quinte in solchen Fallen 
erscheinen kann. * 

Dass die Auslassung der Terz durch die StimmenfUhrung oft 
bedingt wird, zeigt der erste und zweite Takt des nächsten Beispiels. 



408 J 



P= 
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Die Auslassung der Terz erfolgt am besten auf der Arsis , wie 
hier im letzten Takttbei); auf der Thesis, also am Anfang des Taktes, 
8oU die Terz nicht fehlen. 

Weitere Aufgab«i sind der besonderen Anleitung zu überlassen. 

Uebungen im dreistimmigen Satze za einer 

gegebenen Oberstimme. 

Folgende Aufgabe mit BeseiohnuBg der Grundttfne soll drei- 
stimmig ausgearbeitet werden. 



jd by Googl 



177 



40». 
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Ausführung! 
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A 



ohne 
Grundton. 

Diese AusfÜbruDg bedarf keiner Erklärung. 

Die Wahl der Mittel* und Unterstimme wird von der Lage der 
Akkorde im Allgemeinen abhängen. So wird als Mittelstimme der 
Tenor bei tiefer Lage geeigoeter sein, als der Alt, ebenso kann der 
Tenor statt des Basses als Unterstimme gewählt werden. 

Far das folgende Beispiel ist der Tenor als Mittelstimme ge- 
wählt worden , da die Bewegung derselben sich mehr an den Bass 
anschliesst, wogegen der einfache Gesang des Sopran von selbst 
isolirt erscheint. 

Die vorige Aufgabe in erweiterter harmonischer Ausführung: 

r n r rn ' r i i 
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412. Avsffkhriiiig: 




Im fünften Takte bei NB. ersohemt der eigentiiohe Nonenvor- 
halt durch die Lage der Stimmen als Sekunde, was sehr selten nur 
swischen Tenor und Bass vorkommen dürfte. Hierbei ist su bemer- 
ken, dass es einen Sekundenvorhalt gar nicht geben kann, weil die 
Sekunde allein sieh auf die Umkehrung der Septime stQtst und sich 
nach der Fortschreitung dieser richtet. Z. B. : 

RIebtar, HanaonMdMr». 8. Avil. \% 
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Umkehrung 



I I r 

Aufgabe in einer M iiteUtunme. 
Tmor. 4 ^ B C gt^ d — eii*7 d 



414. 



3?: 



A d 



i 



Als Oberstimme wird hier am zweckmSssigsten der Alt gewMt. 
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Dieselbe Aufgabe mit folgender Akkordbestimmunc; : 

dg A—j BG CF Be^> d BF g d A d 
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Der vorletzte Takt liefert den Beweis, dass selbst die Sexte 
Vorhalt sein kann. 

Znr weitern Uebung kOnnen fHtbere, fOr den vierstimmigen 
Satz gegebene Aufgaben auch hier benutzt werden. 
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Zweiundiwaiiilgftes KapiteL 



lieber den z weistimmigeD Satz. 

Die grosse Dürftigkeit des zweistimmigen Satzes in reiD har- 
monischer Beziehung lässt ihn selten zu andern Arbeiten als zu 
contrapunktischen geeignet erscheinen , wo er erst eigentliche Be- 
deutung erhält und selbst bei mehrstimmigen Sätzen, z. B. in den 
Fugen, zur Anwendung kommt. Wird zwar für einfach harmoni- 
schen Gebrauch die metrisch und rhythmisch verschiedene Bildung 
der Stimmen den zweistimmigen Satz erträglich machen, so kann 
allein die contrapunktische Ausbildung zweier Stimmen dieselben 
von der Monotonie vieler Terzen- und Sextenuantie befreien und 
ihm dem Wesen nnch eine Vollständigkeit geben, wie sie jeder 
andere mehrstimmige Satz haben muss. 

Auslassung eines oder mehrerer Intervalle wird bei demselben 
jedesmal stattfinden müssen. Bei den Dreiklängen wird es die 
Quinte oder den Grundton am meisten tretren. Sollen Septimen— 
akkorde angewendet werden, darf natürlich die Septime nicht feh- 
len. Oktaven und Quinten sind selten anzubringen , da sie zu leer 
erscheinen; die Quarte ktfDOte nur in wenigen FalleD, wo der 
Quartsextakkord regelmässig stehen kann, oder wenn sie an der 
Stelle des Sekundakkordes vorkommi, zugelassen sein (siehe S* 482). 

Beispiel: Cfh»C-'FCaGC 

25?: 



418. 



15 



3z: 



C 



Attsführang: 



419. 



1^ 



3C 



JOL 



'JSL 



■3S1 
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3?: 



6 



3 
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Die Auslassung der Intervalle ist durch die Vergleichung der 
Gmndtttne der Aufgabe 418 deutlich. Unklarheit der Harmonie 
wird dabei selten sein , da sich jeder Akkord durch seine Stellung 
d. h. durch die vor- und nachgehende Harmonie erklärt. 

Dieselbe Aufgabe mit folgender Bezeichnung : 

Q Q ^ Sl * C Cm Q C 



420. 
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Ausführung: 



4». 




1 



5 - 



• 

4 



4 - 

5 - 



6 



Die meisten der in der dritten Abtheilung vorgezeichneten 
üebungen schweifen in das Gebiet des Contrapunktes über. Der 
Unterschied besteht nur darin, dass hier die Folge der Akkorde 
vorgeschrieben ist und die Stinimenführuni]: zu bilden übrig bleibt, 
während bei den contrapunktischen Hebungen die Kenntniss der 
Harmonie sowohl, .wie der sichere Gebrauch derselben voraus- 
gesetzt wird , so dass die Folge der üarmonieii der eigeneo Wahl 
ttberlassen bleiben kann. 

Man kann diese Arbeiten daher für eine nützliche Vorübung 
für jene betrachten , wie sie auch zugleich einen Blick in das Ver-^ 
haltniss der Harmonie zum Gontrapunkt gewähren. 

In diesem ffinne sind auch die Uebungen im nllchstfolgenden 
Kapiiei aufzufassen , welche auoh jene Beschränkung der vorge- 
seiohneten Akkordlolge fallen lassen. 



Braiandiwaiizigsteg Kapitel. 

Harmonische Bearbeitang einer gegebenen 

Stimme in melodischer Ausbildung. 

Unter melodischer Ausbildung einer Stimme soll hier nicht 
jene reichere Ausstattung verstanden werden , wie sie das neun- 
zehnte Kapitel zeigte , es soll nur durch metrische Verschieden- 
heit ihrer Taktglieder die einfache, choralmässige Fortschreitung 
unserer früheren Aufgaben vermieden und dadurch Gelegenheil 
gegeben werden , auch die Stimmen der harmonischen Begleitung 
besser ausbilden zu lernen. 

Folgende Aufgabe wird dies deutlicher machen : 
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IN6N;Wahl der AkkordloJge bleibt der Aosftthrang selbst Über- 
lassen. 

Wird auch die gewühlte Taktart von selbst eine gleiche melo- 
dische FObning der su bearbeitenden Stimmen hervorbringen, so 
ist doch auf ihre gate Ftthrung nach den in den froheren Eapiteln 
entwickelten GrundsKtsen besonders zu achten, wenn eine freie, 
•gewandte Behandlung derselben erreicht werden soll. 

Es soll diese Aufgabe zuerst in dreistimmiger Bearbeitung er- 
folgen. 



m 



0 

3 7 6 



7 S 

•g 
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Diese Ausarbeitung bedarf nach dem' früher bei dem dreistim- 
migen Satze Bemerkten keiner weitem Erklärung. 

Die harmonische Bearbeitung dieser Melodie als Mittelstimme 
wird die Vielseitigkeit derselben zeigen und darf als eine nützliche 
Uebung empfohlen werden. - 

Um die Altstimme beibehalten zu können, versetzen wir die 
Melodie der besseren Lage wegen nach P dur. 

m. 

Et 




\ 



mm 



7. 5 8 3 
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0 8 4 
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Die Erklärung des frei eintretenden Quarlsextakkordes im 
vierten Takte findet sich durch das über die durchgehenden 
Akkorde im fünfzehnten Kapitel Bemerkte. Er ist zufällig durch 
die stufenweise Fortschreitung des Basses entstanden und steht 
. hier an der Steile des Sekundakkordes. 

Die Bearbeitung desselben oaxiKm firmm in den Bass verlegt ; 
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Diese Bearbeitung zeigt eine Schwäche im dritten und vierteo 
Takte in der HarmonisiraDg des liegenbleibenden a im Bass. Ebenso 
ist die bloMe Quarte im sechsten Takte ein sehr unvollkommener 
Repräsentant eines Akkordes, wenn man sie nicht als durchgehende 
Note erklaren will. 

Will man die StimmenfQhmng noch weiter ausbilden, so kann 
man durchgehende und Wechsel-Noten abwechselnd in die beiden 
hinsusufdgenden Stimmen anbringen. Z. B. 




Von den übrigen Bearbeitungen soll hier noch die zu dem 
cantus firmm in der llittelstimme stehen: 
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Als Beispiele viersttniiniger Bearbeitung uiögen folgende hier 

stehen : 

428. Gegebene SlimineT ^ — 



P 

ViersUmmig« BearbeitaDg: 

429. c. f. 



uNB. 



6 

6 98 0 0^ 6*6 

4 % \ - 7 C 7 4^_6i 5 4 S 



NB 



8 6 7 




Im fünften Takte bei NB. ist der Sprung des Tenor in die 
Septime deswegen nicht gut zu nennen, weil zu gleicher Zeit der 
Sopran einen weiten Sprung in derselben Richtung in den Grund- 
tOD 2 macht, nur die Lage des Alt kann diesen Fall entschuldigen. 

In demselben Takle findet sich der Quartsexlakkord des Uber- 
massigen Dreiklangs, dessen ursprtingliche Quinte vorbereitet ist 
(S. 79 und 80). Er steht hier im Charakter eioes Vorhalts von un- 
ten nach oben (s. Vorhalte, Kap. XII, S. 403). 
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Derselbe oantus finmu nach D dar Iranspoiiirt: 




e. f. 
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Im vierten Takte finden sich Vorhalte in' drei Stimmen (s. S. 
204). Im IttnfteD und sechsten Takte ist die Lage des Ali und Teaor 
nicht gut, weil die Entfernung weit Uber eine Oktave beträgt. 

Von den Übrigen Bearbeitungen soll die des conto firmus im 
Bass hier noch folgen : 



481. 
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Die Einfahrung des Septimenakkordes der siebenten Stufe im 
vierten Takte zeigt sich hier unklar, weil der Grundton unmittelbar 
Uber der Septime liegt (s. S. 57). In ähnlichen gUnstigen Stellen 
wird auch der Sekundakkord von viilj wohl zu verwenden sein. 

Uebrigens erfolgt die Forlschreitung derselben hier nicht nach 
der Führung des Leittons, sondern in derselben cadenzirenden 
Weise, wie bei den Übrigen Septimeoakkorden ; as§ yS«. — (Siehe 
S. 56 und 57.) 

Die Bearbeitungen dieses cantus firmus in bewegterer SlimmeD- 
fflhning können auf diese Weise ausgeführt werden : 

c. f. 
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Die Fortschreilung der Septime nach oben im vorletzten Takte 
(bei NB.) ist durch die Bewegung des Sopran bedingt (siehe S. 72). 

Es soll noch die Bearbeitung des cantm frmus im Teuer 
folgen : 
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433. 
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Der dritte Takt giebt Gelegenheit, ttber Oktaven- und Quin- 
tenfolgen in der Gegenbewegung zusprechen. 

Dem S. 15 ff. entwickelten Princip nach sind sie ebenso feh- 
lerhaft wie die der gerade^i Bewegung , und besonders ist bei den 
Oktavenfolgen zu bemerken, dass sie die freie Bewegung der Stim- 
men hemmen. Bei den Quintenfolgen wird jedoch dar Charakter 
der Akkord-Trennung durch die Gegenbewegung sehr gemildert, 
was besonders von denen gilt, die sich einander nShem, während 
jene , die sich von einander entfernen, die Trennung oder Yerbin- 
dungslosigkeit fühlbarer machen. (Siehe auch Beispiel 430 im 6. 
und 7. Takte zwischen Tenor und Bass.) 

Man vergleiche folgende Beispiele : 




Ein Blick auf die in diesem Kapilel befindlichen Bearbeitungen 
wird die melodische Ausbildung der Stimmen deutlich zeigen, und 
hierin liegt der Grund, dieselben als conirapunktlsche Arbeiten gel- 
ten zu lassen; denn gerade darin besteht das Wesen des Contra- 
punktes im Gegensatz zu dem einfach rhythmisch-harmonischen Satze, 
dass er die fireiera und in verschiedener Bewegung gebildete melo- 
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dische Führung der Stimmen, aber milBeobachtun^ der harmonischen 
Gesetze, welche gleichsam den innersten Kern bilden, bedingt. 

Ueberau in diesen Beispielen, selbst in denen, wo die Stim- 
men sich in Vierteln bewegen, lUsst sich die einlach-harmonische 
Struktur nachweisen, und so mögen sie vorläufig zum Versländniss 
des Unterschiedes zwischen einfach-harmonischer und contrapunk- 
tischer Bearbeitung einer gegebenen Stimme dienen. Das Nähere 
hierttber kann nur beim GoDtrapunkt seibat zur Sprache kommen. 



VienindiwaiiiigBtes Kapitel. 

Der fUnfstimmige Satz. 

Wie die Verdoppelung der Intervalle eines Dreiklangs bereits 
beim vierstimmigen Satze nOthig ist, so wird dieselbe in fünf- und 
mehrstimmigen Sätzen noch im weiteren Ilaasse und selbst bei den 
Septimenakkorden zur Nothwendigkeit 

Da in dem reinen harmonischen Satze jede* Stimme ihre Selbst- 
stltndigkeit bewahren muss, so werden, um diese zu erreichen, be- 
sonders jene Intarralle einer Verdoppelung fthig sein, die eine 
doppelte Fortschreitung zulassen. Dies kann .nun zwar bei 
jedem Intervall eines Akkordes unter Umständen stattfinden, 
jedoch wird es am wenigsten geeignet sein , die Septimen zu ver- 
doppeln, es mttsste denn eine melodische Führung, wies. B. imDurch- 
j^ang, diese Verdoppelung nöthig machen. 

Weitere Bemerkungen folgen bei den milgetheilten Beispielen. 

Aufgabe. ^ ö 



4 
t 



435. ä^aS 
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Bei der Ausführung kann man nach der Lage der Stimmen 
entweder zwei Soprane, zwei Alte oder zwei Tenöre wählen. 



Sopran 



Alt I. 



AU II. 



Tenor. 
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Dieselbe Aufgabe in anderer Weise ausgeführt : 

487« / « f^f^f^ — g T — v^*T^^ -r — r w u 



Sopnn I. 

Soprao II. 

Alt 

Tenor. 
Bats. 



1^ 



6 g 2 8 



Zur Selbstständigkeit der Stimmen gehört auch, dass swei 
Stimmen nicht auf einem Tone oder in der Oktave liegen bleiben, 
wenn die Akkorde wechseln. Im obigen Beispiel ist es im 
ersten und sweiten Takte swisohen dem iweiten Sopran und Tenor 
der Fall, aber* deshalb nicht fehlerhaft, weil derselboAkkord 
nur seine Stellung verlttsst, aber mit keinem andern wechselt. 

Folgende Stelle aber: 



488. 




würde so xu verbessern sein : 



s 



tfi? h 



T. 



jSz: 



ABmerknng. Diese Rcgol erleidet jedoch bei mehrstimmigen Sätien oft 
Ausnahmen, weil dort andere Verhältnisse geboten sind. 

Dass die Fuhrung der Stimmen auch die Verdoppelung des 
Leittons zulassen wird, zeigt der dritte Takt des Beispiels 437 
zwischen dem zweiten Sopran und Tenor. 

Wie es bereits im vierstimmigen Satze der Fall war, so wird sich 
noch mehr im fünf- und mehrstimmigen die Unvermeidlichkeit der 
verdeckten Quinten, Oktaven und Einklänge zeigen. Dass jedoch hier 



^ kju^ d by Google 



189 



aach die äusseren Stimmen im reinen Verhältnisse fortschreiten 
müssen und nur den Mittelstiuimen grössere Freiheit gestattet wer- 
den kann, mag hier nochmals erwähnt werden. 

Folgendes Beispiel enthalt verschiedene solche Portsohrei* 
lungen. 

440. 



Sopran II. 
AR 1. 



Alt 11. 



Tenor. 



Baas. 
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Die verdeckten Quinten-, Oktaven- und EinUangsfortschrei- 
tungen in diesem Beispiele sind durch Striche angegeben. Die offene 
Quinte im achten Takte swisohen dem zweiten AH und Bass ist nicht 
SU vermeiden, da sich der verminderte Septimenakkord auf eine 
andere Weise mehrstimmig nur schwer fortfuhren ISsst. 

Man konnte den ersten und zweiten Alt im achten Takte ff. 
auch so fortschreiten lassen. 



441. 
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Dass sich die Stimmen, namentlich die Mittelstimmen, nicht 
selten durchkreuzen mtlssen , davon giebt der zweite Alt und Tenor 
im zweiten und dritten Takte Beweis. 

Zur Uebung im fUnfslimmigen Satze können besonders Choräle 
gut benutzt werden. 

Es mag hier folgender stehen : 

« — C D C D- G Dt G e G 
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Die Arbeiten im fünf- and mehralimiiiigen Satte erfordern eine 
einfache und natttrliche Bassfortschrettung, und je weniger künst- 
lich ond schwierig dieselbe ist, desto klarer und fasslioher wird 
die Hannoniefolge selbst, was hier um so wichtiger ist, als bei 
der Falle der Akkorde und der Nothwendigkeit der freien Stimmen- 
bewegung leicht sehr unfassHche Fortschreitungen entstehen können. 

Der Anfang dieser Aufgabe soll hier folgen : 




u. ». w. 



Bei der Wiederholung kann diese Harmoniefolge angewendet 
werden : 



AAA 



U. 8.V^ 
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FttnftmdiwaiiiigBtes Kapital. 



Der sechs-, sieben- und achtstimmige Satz. 

Die Noihwendigkeit der Verdoppelung oder Verdreifachung 
vergrössert sich mit der Zahl der Stiomien, die Inmotreteii ; ebenao 
wird bei selbststandtger Führung der Stimmen der Fall eintreten, 
dass sich die Stimmen durchkreuzen. Die einfachsten harmonischen 
Fortschreitungen werden hier noch mehr Grundbedingung der Mög- 
lichkeit solcher vielstimmigen Sätze , und es muss bemerkt werden, 
dass manche Akkorde gar nicht für diese Schreibarl geeignet sind, 
weil ihre Intervalle, insofern sie einer bestimmten Fortschreitung 
unterworfen sind, sich nicht vervielfachen lassen , wie zum Beispiel 
die allerirten Akkorde und der verminderle Septimennkkord. 

Es mögen hier einige Fortschreitungen des Dreiklangs folgen. 

Fortschreitung in die zweite Stufe. 



44». 
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7stimmig 



Sstimmig : 




Fertadireiliing in die dritte Stufe: 

Igtimmig: 58Uminig: ösffmmig: Tstimmig: Sstimmig: 



i 




Fortschreitang In die vierte Stufe: 

.istiiDDlg: Sstlmmig: 6stimmig: ^sttmiiilg: SsUmmlg: 





i 



I 
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Fortschreitung in die fünfte Stufe: 
4tttmmig: Sflttmmig: Sstimroig: TtUmmlg: SBlimmlg: 





Wir ttbergehen weitere ZusammenstellungeD , die mit allen 
Venetzungki i a Yersacbeo von vielem Nntsen sein wird. 

ÄU Beispiel der Behandlung der Stimmenftlhrang mag der 
unter Nr. 442 befindliohe Choral sechsstimmig hier folgen: 

446. 
Sopnn 1 u. II. 
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Da IQ mehrstimmigen Chorsätzen nicht alle Stimmen stets ;zu 
gleicher Zeit wirken, wie in einer Choralbegleitung, so erscheint 
der Satz nicht selten nur drei- und vierstimmig und erhält durch 
den Zutritt mehrerer Stimmen Steigerung. 

Folgende Beispiele werden diese Art von Chorsätzen erklären 
und besonders auch zum Beweise dienen, dass auch in mehrsiimuii- 

Biehteri Hanttontoldire. Aufl. 13 
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fip,T\ Arbeiten Vorhalte und Durchgangsnoten sehr anzubringen 
sind, ohne die Klarheit und Fasslichkeit zu beeinträchtigen. 



447. 

Sopran 
1 u. II. 

AU. 



Tenor 
1 u. II. 
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448. 

Sopran I. 



S«prtii II. 
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AU II. 
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Bei achtstimmigen GhoroKtzen , zu welchen in der Regel die 
gebräuchlichen vier Stimmen zweifach benutzt werden, finden sich 
dieselben nicht immer als acht selbststttndige Stimmen benntit, was 
leicht eine Ueberfüllang verursachen wtirde, sondern nicht selten 
iwei Stimmen gleicher Art im Einklang (s. B. swei Soprane , iwei 
Alte oder swei Tentfre und zwei Basse im Einklang) , so dass der 
Sats oft vier-, fünf-, und sechsstimmig erscheint. Man findet auch 
die acht Stimmen in swei verschiedene GhOre getheilt, die jedes lür 
sich und nur an einxelnen Stellen lusammenwirken. 

18» 
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Als Probe, wolchen besondern Gant: manche dieser Stimmen 
nehmen nUissen, in.ig der Anfang des oben milgetbeilien Chorals 
fUr acht Stiiunien hier folgen : 
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Der Schwierigkeil dieser Schreibarl wird })ei mehrslimtnigen 
Sätzen, die in verschiedene Chöre al)gelheilt sind, dadurch begegnet, 
dass nicht durchaus die Ionische Verschiedenheil, sondern häiißg 
die metrische da die Stimmen trennt, wo zwei oder mehr (Ihöre 
zusammenwirken; nur ist immer vorauszusetzen, dass die Harmonie- 
folge in einfachster Weise und niemals im schnellen Wechsel erfolge. 
So ist es auch meistens zu verstehen, wenn man von zwölf, sechs- 
zehnstimmigen Chören und Tonsätaen spricht, und nur einzelne 
Tonstücke von Bach finden sich, wo acht und mehr Stimmen, 
wozu jedoch Instruroentalstimmen zu rechnen, obligat behandelt 
sind. 

Diese Andeutungen über den mehrstimmigen Satz mögen hier 
genttgen, um so mehr, als das Weitere bei gründlichen Kenntnissen 
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der Hfirnionie dein eigenen Studium und der Neii^un^ für inehr- 
siiiiuniii^e S^tze Überlassen werden kann. Es mag nur noch Ul)er die 
Anwendung desselben die Bemerkung folgen, dass der Gebrauch 
des oben gezeigten mehrstimmigen Satzes und seiner Behandlungs- 
art grösstenlfaeils bei CompositioDeii für €h<H<e, bei Instrumental- 
musik jedoch, z. B. bei Orchesterwerken, nicht in dem angeführten 
Umfange stattfinden wird , als eine Betbeiligung so vfeler verschie- 
rlenartiger Instnimente vermuthen lässt, ond dass für diese letz- 
teren in den meisten Fällen der vierstimmige Satz ausreichen wird, 
Uber dessen weitere Behandlung nur eine wirkliche Instmmen-' 
tationslehre Auskunft geben kann , da die Verdoppelungsverbalt- 
nisse hier, wenn auch oft annähernd der oben gezeigten Welse, 
doch anderen Grundsätzen unterliegen müssen. 



Sechsundzwanzigstes Kapitel. 



üt)b«r die musikalischen Schlussarten. 



Es sind bereits Seite 20 n. Itt verschiedene Schlussarten erwähnt 
worden, ebenso In Bexug auf den authentischen Schluss S. 28 und 
41 weitere Bemerkungen erfolgt , im Laufe der ganzen Abhandlung 
aber niemals mehr Gelegenheit gegeben worden , darauf zurOdini- 
kemmaa, so dass aun das Wekm über diese und 4uidere Schluss- 
arten hier noch iblgein soll. 

Man theilt die Sthlussarten zunächst ein in 
den a y Lh e n t i s c h e n Schluss und in 
den plagal ischen oder P 1 a ü a I - S c h 1 u s s. 

Der authentische Schluss bat die Formel V — 1, der Plagal- 
schluss IV — 1 (oder in Moll; V — i, nr — i) , wie bereits früher 
bemerkt wurde. 

Beide Arten werden nicht blos gebraucht bei den Abschlüssen 
ganzer Tonstücke , sondern auch bei dem Schluss der Haupttheile, 
der Perioden und ihrer Abtheilungen. Das Nähere hierüber gehürt 
der Formlehre an (siehe das S. 429 angeführte Buch). 

Wenn der Plagalsebluss ein Toustttck beschliesBt, steht er 
selten allein, sondern folgt den autbetttiBdieB Scfahiss; ebenso 
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führt er oicht selten bei eineDi TonstUck in Moll nach Dur. Z. B. : 



aulh. 

Schhiss. 



l'lHgal- 

Schluss. 





— 1 






1 1 





Er wird sodann auch oll, wie iui obigen ßeispiel , durch eine 
Modulation eingeleitet. 

Man theilt aber auch die Schlüsse (Cadenzen] ein in i^anze 
und halbe. 

Unter den ersten versteht man dasselbe, was unter den 
authentischen Cadenzen begriflfen ist. Doch unterscheidet 
man bei den ganzen Gadenzen wieder vollkommene und 
unvollko mmene. 

Die vollkommenen ganzen Cadeuzen sind diejenigen, 
in welchen der Bass die Grundtöne der Dominante und Tonika 
enthält und ebenso der Sopran den Grundton der Tonika. Z. B. : 

Dielit: 



4M. 





» 



I.. II , 1 » II 

Ist dies nicht der Fall, so heissen sie u n v o 1 1 kjo m m e n. Z.B.: 





6 

5 



V* 8. V. 



32: 



Schreitet der Knss von tior Uoinioanle zu einer andern Stufe, 
so beissen sie Trugcadenzen. 





1^ U.S. W 



Siebe die Beispiele Seite 70 bis 73. 
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Die halben Cadenzan haben die J-'ormel l — V. Z. B. : 

m 




I T 

Sie bestehen also darin , dass der Dominantdreiklang den 
Sate vollendet. 

Ausser dem tonischen Dreiklang können auch Akkorde an- 
derer Tonstnfen dem Dominantdreiklaog bei Bildung eines Halb- 
schlusses vorausgehen. Z. B. : 





L — ^ — — ■ ' — ^ p— 
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Auch rechnet man unter die halben Cadenz en jene 
Schlüsse in die I) o m Ina n l- T o n a rt, die durch eine Modulation 
in dieselbe gebildet sind, wobei jedoch nicht die Modulation seilest 
auf entschiedene Weise durch die Grundstellung der Doniinant- 
septimenhiu'inonie bewirkt i.sl, sundern entweder durch deren Um- 
kebruDgen oder durch dea. Septimenakkord der siebenten Stufe. 
Z.B.: 



466. 



u. s. w. 



6:vfi*7 I — g: tii*7C:V c: ii*^ V 

Dies ist jedoch nur der Fall in Beziehung zur herrschenden 
Tonart, die unmittelbar vorher ihre Geilunt^ gehabt hat. 

Zum weitern Verständniss dieser Arten von Gadenzen mögen 
diejenigen verglichen werden, die sich in den Beispielen dieses 
Buches finden. 

In Nr. 388 findet sich im dritten und vierten Tnkte eine halbe 
Gadenz durch ii — V gebildet, die den Schluss der ersten Abthei- 
luDg der ganzen Periode bewirkt: im siebenten und achten Takte 
aber eine vollkommene ganze oder authentische Gadenz. 

Im Beispiel 392 findet sich eine halbe Gadens im dritten und 
vierten Takte durch I — V, und eine vollkommene ganze oder 
authentische Gadenz in der Tonart der Dominante am Schluss. 
(Hier also keine halbe, da die Dominantseptimenharmonie die 
Modulation entschieden macht.) 

In dem anter 146 bearbeiteten Gborai endet die erste Strophe 
mit unvollkommener ganzer Gadens, die sweite mit voll- 
kommener ganser, die dritte mit halber naehfmoU (iv— V), 
die mrte mit vollkommener ganzer in 6dar, die ftintle eben- 
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so mit voJlkruuraener l: anaer ini4moll^ die sechste mit b al- 
ber iD i?moil (nr — V), uad die siebeote mit volikommeüer 
^ozer Cadenz in Gdur. 

Die Anwendung der verschiedenen Caden^eo findet sich bei 
ChoriiUn leicht; für grössere Tonstürke bilden sie die Mittel der 
Abgrenzung und Verbindung der kleinsten wie der grösseren Scitze 
und sind daher mit vieler Sorgfalt zu gebrauchen , weil auf ilmen 
ein grosser Theii der Foriobildun^ eines Toostttckes berubl. 
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Aeussere Stimmen Seite LL 
Akkord IL 

Akkordbildungen, zufällige äl. 

Akkorde, aiterirte 21. ZA. 89_; durchgehende 125 ; Uebersicht derselben &2f. 

s. auch Dreiklönge, Septimenakkorde.. 

Alt Ii j Altnoten, AltschlUssel ^00. 
Anti ci pa tio Q 407. 
Arsis äi. IM. 

Au fg 8 ben zur Ausarbeitung und Uebung (bez. der Hauptdreiklänge in Dur) Ift. 
{bez. sömmtiicher Dreiklönge in Dur; aJL (bez. der Dreiklange in Moll) 33^ 
(bez. der ümkehrungen der Dreiklange] äl. (bez des Dominantseptiiuen- 
akkordes) 4£^ (bez. der Ümkehrungen desselben) (bez. der Nebensep- 
timenakkorde] £1. (bez. der Verbindung der Septimenakkorde unter em- 
ander) ^ (bez. der Nebenseptimenakkorde in Moll) fil, (bez. der Um- 
kehrungen derselben) SüL (bez. der Trugcadenzen) 21- (bez. der Nebensep- 
timenakkorde in Verbindung mit Akkorden anderer Tonstufen oder Ton- 
arten) lÄ. (bez. des übermässigen Dreiklangs) SL. (bez. anderer alterirter 
Akkorde) (bez. des Aufsuchens der Modulationen) (bez. der Vor- 
halle) ^ 4 06. (bez. der haruionischen Begleitung zu einer gegebenen 
Stimme) laÄ. HS. IIA. IM. IM. 151. Iii. 155. lAlL IM. (bez. der Aus- 
bildung der Melodie) IM. (bez. des dreistimmigen Satzes) 124. 4 77 tin 
(bez. des zweistimmigen Satzes) (79. (bez. der harmonischen Bearbeitung 
einer gegebenen Stimme in melodischer Ausbildung) 484. 485. (bez. des 
fünfstimmigen Satzes) 487 490. 

Auflösung des Dominantseptimennkkordes 41. il.f; der Nebenseptimen- 
akkorde (in Dur) 53 f. ; (in Moll) 52 f. ; des Vorhalls iWu Sfi. IM f. 407 

Auslassung der Intervalle 45. 51. 474. 479. 

Aus-weichung, s. Modulation. 

B a s s üj Bewegung, Fortschreitung desselben 22. 2L. 4Af> 4 90. 
Begleitung, figurirte IM f.; harmonische Begleitung zu einer Stimme IM f. 
IM f. IM f. 

Bewegung, gerade-, Gegen-, Seitenbewegung 14. 
Bezifferung 52. EÄ. 41. 41. iL 51. M. 151. 

Cadenzll. 69_; ganze, halbe iM^ 4 98 ; vollkommene, unvollkommene M. ÜB ; 

bei der Modulation L35. 
Cadenzformeln IM. 437. 
Cantus firmus 4 84 
Choräle als Aufgaben 152. IM. 
Chromatische Veränderung 2A. 
Consonanz 5^ vollkommene, unvollkommene 5. 
C-Schlüssel IM. 

Decime 2. , 
Dissonanz 5. 

Dominantharmonie, s. Dreiklang, Septimenakkord. 
bei der Modulation 434. 
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Dreiklang 9i Dur-, Molldreiklan? lOj Dominantdreiklang (in Dur) 44; (in 
Moll) 28j tonischer Dreiklang U ; (bei der Modulation) ii9 ; Unterdomi- 
nantdreiklang 

doppeltverminderter 81 ; hartverminderter fil. &i ; übermässiger IL SIL IS 

verminderter 21. Ifi. ai^ aÄf. Sil. 
DreikUngeder Durtonleiter ä. U f. äi f. Sl ; der Molltonleiter äiL aA f . &3 ; 

natürlicher Zusammenhang derselben ISL \ Uehersicht deri^elben äi t. äl. 
Duodecime 1^ 

Durchgang, durchgebende Noten 4 4r.. 491. 
Durc h ga n }js ak k 0 r d e 4ir>. 
Durdrelklang HL &1^ 
Einklang 1. 

Einklangsfor tschreitungen 46j verdeckte lA^ 488. 
Forts ehre itung, melodische, unmelodische Hi, U3 ; der Nebenseptimen- 
akkorde 54. 64. 69 

auch Aunösuuv; Bass; Einklangs-, Oktaven-, Quintenrortschreituugen 

etc. ; Verbindung der Akkorde. 
Ganzschluss (ganze Cadenz) 498. 
Gegenbewegung iL 4ä2. 4 86. 
Oeneralbasssch rift, s. Bezifferung. 

Grundharmonien 9^ chromatische Veränderungen derselben Zfi^ 

Grundton 9j im Septimenakkorde ÜL 

Halbschluss (halbe Cadenz) IM. IM f. 

Harmonie, Harmonielehre iL 

Harmonie fremde Töne ^ 

Hauptdrei klänge in Dur LL ü ; in Moll 

Hau p tsep t i m en a k k o rd 41. Iii. 

Intervall 4j grosses, reines i ; kleines, übermässiges, vermindertes 
Intervalle, Eintheilung «lerselben 5; (Jebersicht derselben 7j Versetzung 
(Umkehrung) derselben fi. 

8. auch Auslassung, Verdoppelung. 

I ntervallen lehre 1. 

Intervallschritte und -Sprünge, übermassige und verminderte ü_:l 
Lage des Akkordes, enge, weite, zerstreute 11^ IIL 404 . 
Leitton 1^ 11. £4. IM. 14£. lllL 
Liegende Stimmen 4 < o. 4 4a. 

Melodie, Ausbildung derselben iM ; rhythmische Gestaltung derselben 464 . 
Mittelstimmen IL 

Modulation 89j Mittel dazu 4i8 ; Erweiterung und Vollendung derselben 
Moildreiklang liL iJL Iii. 
Nachsatz IM. 

Nachschlagen harmonischer Töne 408. 
N ebendreiklänge in Dur Ii ; in Moll älL 
Nebenseptimenakkorde im. !LL 
Nebentöne, harmonische 11^ 
None Ij grosse, kleine a. 4. 
Nonenakkord Ifi. <05. III. 
Nonenvorhalt 4 05. 
Oberintervalle fi. 

Oktave reine, übermässige, vermindertes. 4. 

Oktaven fortschreitungen (Oktavenparallelen) IL 46j offene lA.ftL ilÄ; 

verdeckte lÄ. 14. 4L 21- L45f. 4 88 ; in der Gegeubewegung 4Sfi. 
Orgelpunkt 440. 
Plagalschluss IL 12. IM. 
Periode 464. 

Prime 4j reine, übermässiges. 4. 
Quartdecime 1. 

Quarte 1; reine, übermässige, verminderte 2^ 4j Vorbereitung der reinen 
Quarte 442 ; dieselbe als Akkord m. Ifil. 



203 



Quarten fortHchreitaageQ (Quartenparallelen) im Durchgänge 
Quartsextakkord 36j derselbe zur Schlussbildung 411; bei der Modulation 

130; als durchcrehondf^r Akkord Mfi : Gebrauch desselben IM f. 
-des iiberiniissigen Dreiklangs füL ii^ des verminderten Dreiklangs 

Querstand, unharmonischer 153. 
Q u i a t d e c i m e 2< 

Q u i n t e 4 . 40j reine 'L 4j übermässige IL 4^ 63_i verminderte 4^ IL 48_; 
Quinte im Septimenakkord ÜL 

Quintenfortsch reitu ngen (Quintenparallelen) 14. i£. 39. 67. 85 ; oflene 
lÄ. «6^ verdeckte 11. üL 14i f . 4 88 ; bei Durchgangs- und Wechsel- 
noten 4äO ; in der Gegenbewegung 4 »6 

Quintsextakkord 4JL 4Ä. ^ derselbe als Vorhalt IIÄ. 

übermössiger 85^ derselbe bei der Modulation 434. 

Satz, einstimmiger 474 ; zweistimmiger 179; dreislimmiper 474 ; vierstim- 
miger 41 ; fünfstimmiger 1Ü2 ; sechs-, sieben, achtstimmiger 194 . 

reiner, strenger, freier il ; reiner 1^4. 

SchlussSO; authentischer, plagalischer 21^ 497. 

s. auch Cadenz, Ganzschluss, Halbschluss, Trugcadeiiz. 

Schlussbildung il. 4i 
Schlusscadenz kÄ^ ßS^ 
Schlussformeln 2IL IM f. 
Seitenbewegung 14. 
Sekundakkord 41. 4A. M. 
Sekunde!; grosse, kleine, übermässige 2. 4. 

Sekundenfortschreitungen (Sekundenparallelcn) im Durchgang 484 : 

mit Wechsclnoten 123. 
Sekundenschritt, übermttssiger äl^ 
Sekundquart Sextakkord, s. Sekundakkord. 

Septime 4_, grosse, kleine, verminderte i. 4j durchgehende fiiL 460; Vor- 
bereitung derselben äfi; dieselbe ohne Vorbereitung 60. fi^ 1*4. 4R4, 

Septimenakkord 42j Dominantseptimenakkord 41. 4JL 49. 71L 434 ; 
wesentlicher 51 ; derselbe im Durchgang 126. 

der siebenten Stufe in Dur IS. lÄS. 

verminderter M. &1. 78j derselbe bei der Modulation 113 ; derselbe 

im mehrstimmigen Satze 4«q. 

Septimenakkorde, Verbindung derselben unter einander 64, diesell)en 
in Verbindung mit .\kkorden anderer Tonstufen fiä. 24 ; Uebersicht der- 
selben ax. 

Sßptimenfortschreitungen (Septtmenparallelen) im Durchgang Iii ; mit 

Wechselnolen Ii3. 
Sequenz 21L 

Sextakkord 35j übermassiger Sl. 
Sexte 1 ; grosse, kleine, iibermüssigc iL 
Signaturen LL 

Sopran Ii ; Soprannoten, Sopranschlüssel 4 00. 

Stimmen, Äussere Ii ; Mittelstimmen Ii ; Ausbildung der begleitenden Stim- 
men 4 69. 

Stimmenbewegung 14. 44 f. ; s. Fortschreitung etc. 

Stimmen führung 42^ 32j s. Fortschreitung etc. 

Stimmenumfang 100. 

Stimmenverhüllniss 160. 

Stufen, diatonische 1. 

Styl, freier, strenger 11^ 

Tenor U ; Tenornoten, Tenorflchtüssel 100. 

Terz 1. 40_; grosse, kleine, verminderte 4^ dieselbe im Septimenakkortle 

44. &Ä (8. Leitton). 
Ter zdeci m e i. 
Terzdecimenakkord 
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Terzquartakkord, Terzquartsextakkord 41. 

übermässiger äl. 

Thesi 8 fti. 495. 

Tonischer Dreiklang 4^9. 

Tonleiter s. Dreiklänge. 

Tritonus 4Ä. 

Trugcadenz IM. 

Umkehrung 35j der Dreiklänge 35j der Septimenakkorde k!L ^ 66j s. auch 

Intervalle. 
Undecime 2. 

Undecimenakkord TA. 7^ 
Unisonus L. 

Unterdominantdreiklang LL 
U nterintervalle 

Verbindung der Akkorde IL IL 69j örtliche, innere iL 
Verdoppelung der Intervalle l^il.afi.4fi-iLSl.a^aa. LUL lÄi Iftl. 
Versetzung 35j s. ütnkehruug. 
Verwechslung 35j s. Umkehrung. 
Vi er klang s. .SeptimeDakkord. 
Vorausnahme 407. 

Vorbereitung der Septime 58j des Vorhalts a£. 
Vorders atz 464. 

Vorhalt 91^ 95j im Bass fifi; von unten nach oben IM; in mehreren Stim- 
men IM. 484 
Wechselnoten ii^ IAA. iM. 
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